UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

Tesede Doutorado

TRAJETORIAS DE APRENDIZADO DE NOVAS OBRAS
PIANISTICAS: TRESESTUDOSDE CASOS

por

Fernando Rauber Gongalves

Tese submetida como requisito parcial para
obtencdo do grau de doutor em M Usica.
Area de concentracéo: Préticas

I nterpretativas.

Orientadora: Prof. Dra. Cristina Capparé€lli Gerling

Porto Alegre— 2014



TRAJETORIAS DE APRENDIZADO DE NOVAS OBRAS
PIANISTICAS: TRESESTUDOSDE CASOS

por

Fernando Rauber Gongalves

Tese submetida como requisito parcial para
obtencéo do grau de doutor em MUsica.
Area de concentracéo: Préticas

I nterpretativas.

Orientacdo: Prof2 Dr2 Cristina Cappareélli Gerling

Porto Alegre- 2014



CIP - Catalogacao na Publicacédo

Rauber Gongal ves, Fernando

Trajetoérias de aprendi zado de novas obras
pi anisticas: trés estudos de casos / Fernando Rauber
CGongal ves. -- 2014.

187 f.

Orientadora: Cristina Capparelli Gerling.

Tese (Doutorado) -- Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, Instituto de Artes, Progranma de Pés-
Graduacdo em Misica, Porto Alegre, BR- RS, 2014.

1. prética nusical. 2. estudo deliberado. 3.
gui as de execucgdo. 4. aprendi zado nusical. I.
Capparelli Gerling, Cristina, orient. Il. Titulo.

Elaborada pelo Sistema de Geracéo Automética de Ficha Catalografica da UFRGS com os
dados fornecidos pelo(a) autor(a).




AGRADECIMENTOS

A minha orientadora, Cristina Capparelli Gerling, por todo o conhecimento
compartilhado, pela generosi dade e amizade durante quase uma década de convivéncia

Ao meu orientador artistico durante o doutorado e o mestrado, Ney Fialkow, por

todas as licdes e apoio ao longo dos anos.

Aos trés participantes que aceitaram participar do estudo e colaboraram de
maneira generosa, cedendo horas valiosas de seu tempo durante o periodo de coleta de

dados e compartilhando seus conhecimentos comigo.
Ao0s meus pais, irméaos e familia.
A Gabriela Bock, pelo amor, compreensao e apoio.
Ao0s meus amigos Jodo, Luiza, Hugo, Karol, Raimundo, Aline e Daniel.

Ao maestro Manfredo Schmidt, pela confiangca e oportunidades no Coro
Sinfénico da OSPA e na Orquestra da Universidade de Caxias do Sul.

Aos amigos e colegas envolvidos no projeto da Orquestra Sinfénicada UCS, em
especial Moacir Lazzari, Ester Rodrigues Chaves, Eduardo Soares, Fabio, Carlos, Paulo
Ferreira, Fernando Costi, André Januério, Rodrigo Duarte e Pedro.

Aos meus colegas no PPGMUS, em especia Stefanie Freitas, Michele
Mantovani, Irene Porzio, Pamela Ramos, Paulo Meirelles, Mauricio Zamith, Josias

Matschulat, Viviana Martinez, Alexandre Fritzen.

Aos professores do PPGMUS, em especia Regina Antunes Teixeirados Santos,
Catarina Domenici, Daniel Wolf, Jusamara Souza, Luciana del Ben, Any Raquel
Carvaho e Leonardo Winter.

Aos meus colegas no Curso de Licenciatura em Musica da UCS:. Patricia,
Windsor, Cristiane, Bernardo, Rafael e Luiz Ortiz.

il



A mezzo-soprano Angela Diel pela parceria musical, viagens e por me abrir as
portas da Casa da M (isica sempre que necessario.

A todos os meus alunos no Curso de Licenciatura em Musica da UCS, pelas

muitas oportunidades de vivéncias e aprendizado.

v



INDICE DE FIGURAS.

Figura 1. Esquema de representacdo mental na performance musical (adaptado de

LEHMANN € DAVIDSON, 2006) ......c.cciiuieirieireeiieeereesseesreesseesseessesssesssesssseesssssssessessssesssees 7
Figura 2. Modelo conceitual dos componentes sociais da excelénciamusical (adaptado de
CHAFFIN @ LEMIEUX, 2004)......ccciieiiieiieiieciteeseeeiteeseeesteesseessreesseessessseesseessessseessessnseens 13
Figura 3. Dindmica ciclica de autorregul acéo do aprendizado (Adaptado de ZIMMERMAN,
L0 ) PP 16
Figura 4. Fluxos de autorregulac@o em NielSen (2001) .....cceevveveeveeresieeseeie e eee e 17
Figura 5. Esquema da memaoriamusical em Chaffin (20128).........ccceevveeieiienenenene e 21
Figura 6. Fluxo de regulacdo no aprendizado pianistico (SANTOS, 2007, pg. 254) ............. 23
Figura 7. A relacéo dos dados coletados com a dinamica de autorregulacéo proposta por
ZiMMEMAN (2002) ...veeeeeieerieeieeieeseee e e seeseeseesree e seesseesseassesseeseeseesseesseaeeaseesseeeesneesseeneens 37
Figura 8. Cifragem harmonica gradual no inicio do primeiro movimento da Sonatina de

Ravel (P1R1, 1°mMO0V., COMP. 1-5) ..eiiieiieie ittt ne e nne e 42
Figura 9. Diretrizes de estudo (P1R2, 1° mov., COMP. 6-9) ....cceceirerieniinieieee e 438
Figura 10. Diretrizes de estudo (P1R2, 2° mov., COMP. 33-38) ......ccccveerrerrirreerreeneeseeseeeens 48
Figura 11. Diretriz de estudo (P1R2, 3° mov., COMP. 95-97)......cciveieriineeierereeesee e 49
Figura 12. Diretriz expressiva (P1R2, 1° mov., COMpP. 17-21) ......ccccvcveeereeineeseeseeseeseenens 50
Figura 13. Diretrizes de estudo (P1R2, 2° mov., COMP. 76-82) ......cccecereererrinreenieeiienee e 50
Figura 14. Diretrizes de estudo (P1R2, 3° MOV., C37-43) .....cccceveeieeieeeeseeie e 51
Figura 15. Guia de execucéo (P1GE3, 10. MoV., COMP. 65-67) .....cccocererrerinrerrenieneesieenens 55
Figura 16. Guia de execucéo (P1GE3, 3° mov., COMP.165-172) ......ccceeveereerrreesreerieeeeseeenens 55
Figura 17. Guias de execucao (P1GE4, 2° mov., COMP. 1-5) .ooiiiriiiiineeeee e 58
Figura 18. Cifragem cordal no relato de estudo (P2R1, COMP. 7-9) ....cccevvevvveeveerieeeesieene 67
Figura 19. Guias de execucao (P2GE2, comp. 59-70) .......ccceeirrieiernieeeenesie e 74
Figura 20. Diretrizes de estudo (P2R3, COMP. 14-17)....ccveieeieeeseereeeeseee e 77
Figura 21. Guias de execucao (P2GE4, coMpP. 1-9) ...cccoiiiiiiiiiieiree et 81
Figura 22. Guia de execucdo expressivo na secao "Adagio” (P2GE4, comp. 42-44)............. 82
Figura 23.Guias de execucdo interpretativos, secdo “Adagio” (P2GE4, Comp. 62-70)......... 82
Figura 24. Guias de execucdo (P2GE4, COMP. 14-19)......cccveivieeieeieeeeseeie e 83
Figura 25. Guias de execucao (P2GE4, COMP. 71-76) ......cceeeiereereerieneenieeie e see e 84
Figura 26. Guias de execucao basicos (P2GE4, comp.110-115) ......ccceeeeveerivveeseenieseeseenen 84
Figura 27. Diretriz de estudo (P3r1, 1° mov., COMP. 4-6) .....ccccererrerienienieiie e 94
Figura 28. “Momento de mais lirismo” (P3R1, 1° mov., comp. 22-24) .......ccccceveevvecvereenen. 95
Figura 29. "Momento mais ritmico” (P3R1, 12 M0V., C.28-37) .....ccccevivreririeieresesesiesiesnens 95
Figura 30. Relato de estudo (P3R1, 1° mov., comp. 142-149)........ccccceveriervrieeseeneeeeesieenens 96
Figura 31. Relato de estudo (P3R1, 1°. mov., comp. 186-199)........ccccerrerrerrrreerienrieneenieenens 96
Figura 32. Relato de estudo (P3R2, 1° mov., cOMP.104-106).........cccecvereererrrreerreereeneeseeens 99
Figura 33. Relato de estudo (P3R2. 1° mov., comp. 147-149).......ccccoorvineriiencnneeienee s 99
Figura 34. Relato de estudo (P3R2, 1° mov., COMP. 46-51)......cccccvrierrrinieeneeeeseeee s 100
Figura 35. Relato de estudo (P3R2, 1° MoV., COMP. 4-6).......ccereriererierieneesesee e 100
Figura 36. Marco interpretativo no relato de estudo (P3R2, 2° mov., comp. 1-3)................ 101
Figura 37. Marco interpretativo no relato de estudo (P3R2, 2° mov., comp. 38-40)............ 102



Figura 38. Aspectos estruturais guiando o pensamento interpretativo (P3R2, 2° mov., comp.

S ) ST 103
Figura 39. Relato de estudo (P3R2, 2° mov., COMP. 41-46).......cccccereerercerieeieeeeneeeeseenns 103
Figura 40. Relato de estudo (P3R2, 3° MoV. COMP. 1-4).....ccociiiriirieieeenee e 104
Figura 41. Relato de estudo (P3R2, 30. Mov., COMP. 31-33)....ccceevrrirrrrerreereeee e 105
Figura 42. Diretriz de estudo (P3R2, 4° MoV., COMP. 1-4) ...oceiiiiiiiieieeie e 106
Figura 43. Diretriz de estudo (P3R2, 4° MoV., COMP. 9-12) .....cccveirrierireeseereeeeseeee e 106
Figura 44. Relato de estudo (P3R2, 4° MoV., COMP. 83-94) .....cccoeoererierieeereeee e 107
Figura 45. Relato de estudo (P3R3, 1° mov., Comp. 55-63)......cccccccvrierrririeereneeneeee e 109
Figura 46. Diretriz de estudo (P3R3, 1° mov., comp. 92-95).......ccccvrimrinnenneneenee e 110
Figura 47. Relato de estudo (P3R3, 1° mov., comp. 46-48)........ccccceeeerrriesieereeeeseesee e 111
Figura 48. Relato de estudo (P3R3, 1° mov., COMP. 38-42)......ccccecererrerierrienieneenieeee s 111
Figura 49. Relato de estudo (P3R3, 1° Mov., COMP. 1-3)....cccccererrierieriererseeseseeseeee e 112
Figura 50. Relato de estudo (P3R3, 20. MOV. COMP. 1-3).....ccceiiriirririenieneenesee e 112
Figura 51. Relato de estudo (P3R3, 2° mov., comp. 44-49).......cccccceeeereriesieeieeeeneesee e 113
Figura 52. Relato de estudo (P3R3, 2° mov., comp. 14-20).......ccecererieriennenneneenieesee e 114
Figura 53. Relato de estudo (P3R3, 2° MoVv., COMP. 28-37).....cccccverrerierrreereerreeeesieeseeseenns 115
Figura 54. Relato de estudo (P3R3, 3° mov., COmMpP. 31-33).....cccceriiririirieneereeee e 116
Figura 55. Relato de estudo (P3R3, 4° MoV., COMP. 1-4).....c.ccceiveiierieneeee e 116
Figura 56. Relato de estudo (P3R3, 4° mov., COMP. 31-34).....ccccrirririerieneeresee e 117
Figura 57. Relato de estudo (P3R3, 4° MoV., COMP. 72-74)......cccueveeeeieeieseereeeeseesee e 117
Figura 58. Relato de estudo (P3R3, 4° mov., CoOmp. 78-88).......cccccvrerrerirnerneneeneeee s 118
Figura 59. Guia de execucdo (P3GE4, 1° mov., COMP. 1-6) ...ccccveeereerrreieereeeese e 119
Figura 60. Guiade execuG80 (P3GE4, 1° MOV.) ..c.cooiiieiiieiesieeieeee e 119
Figura 61. Guiade execucdo (P3GE4, 2° mov., COMP. 1-3) ...cccoveiviierireeereereeee e 120
Figura 62. Guia de execucdo (P3GE4, 2° mov., COMP. 31-34) ....occvrieierirneeieeeeseee e 120
Figura 63. Guia de execucdo (P3GE4, 3° mov., comp. 31-33) ....ccccoverirrenneenieneeneeee s 121
Figura 64. Guia de execucdo (P3GE4, 4° mov., COMP. 1-4) ...cccoveeeeeieee e 122
Figura 65. Guiade execuG80 (P3GE4, 4° MOV) ..c.oiuiieeiiiriesieerieeee e e 122
Figura 66. Guia de execuGa0 (P3GE4, 4° MOV) ...ccveueeeerieeieseesieeee e este e ssee e see e eee e 122
Figura 67. Esquematizacdo de um exemplo de concepgdo hierarquica nas diretrizes de estudo
(01 ST P PP 144
Figura 68. Linhas centrais de investigacdo interpretativasde PL ..........cccccovoevennneecinnenne 146
Figura 69. Linhas centrais de investigacdo interpretativade P2..........cccccvvceevvccececcieneenn 147
Figura 70. Linhas centrais de investigagdo interpretativade P3...........ccoceveevenenicienene 148
Figura 71. Ciclo de refinamento natrajetoriade aprendizado de Pl...........cccoooveeevveieennne 151
Figura 72. Ciclo de refinamento natrgjetoriade aprendizado de P2.........cccccovevevececienene 152
Figura 73. Ciclo de refinamento natrajetoriade aprendizado de P3..........ccccoveeevveieenene 154

Vi



INDICE DE TABELAS

Tabela 1. Cronograma de coletas NO eStUdO PIOLO .......ocveecveeieeeeie e 27
Tabela 2. Listade participantes e repertdrio escolhido: .........ccooevvreieninenieerese e 32
Tabela 3. Sessdes de coletade dados (PartiCipante 1) .......cccccveeeveeieeseenesie e e 34
Tabela 4. Sessbes de coleta de dados (PartiCipante 2) .........coceeeereeieeneenesieneese e 34
Tabela 5. Sessdes de coleta de dados (PartiCipante 3) ........cccceeeererieevieeseeieseese e 35
Tabela 6. Quadro sintético datrajetériade estudo do Participante 1: ........cccceeeeveveveneneennenn 62
Tabela 7. Quadro sintético datrgjetdria de estudo do Participante 2.........cccceeeevveceveeriennnnne 86
Tabela 8. Quadro sintético datrajetéria de estudo do Participante 3........ccccceveveveveneneenne. 126
Tabela 9. Vivéncias musicais dos participantes antes do ingresso nauniversidade.............. 128
Tabela 10. Significagdes do processo de leituramusical e estratégias empregadas na primeira
(S =0T W0 0= o (= 00 (720 (o 1S 132

Vii



RESUMO

O presente trabalho investiga o aprendizado de novas obras pianisticas por trés
estudantes - em seriagOes académicas distintas - cursando o Bacharelado em Piano em
um curso superior de musica. A metodologia adotada foi um estudo multicasos de
natureza qualitativa, nos quais buscou-se explorar as concepgdes e valores de cada
participante e contextualizar suas trajetérias de aprendizado a partir de seus horizontes
de conhecimentos e habilidades. Suas trgjetorias de aprendizado foram monitoradas
durante um semestre letivo, apartir de umametodol ogialongitudinal de coleta de dados
que abarcou entrevistas, relatos de estudo, gravagdes dos produtos obtidos e guias de
execucdo assinalados apds as execugdes. Tomados em conjunto, os dados abrangeram
as trés etapas do ciclo de regulacdo proposto por Zimmerman (2002) e permitiram ao
autor analisar relagdes diversas entre os processos de aprendizado e os produtos obtidos.
Foram identificadas linhas centrais de investigagdo interpretativa que guiaram 0
direcionamento da pratica instrumental e atuaram como elementos centrais no
refinamento dos resultados. As dindmicas entre componentes diversos de seus
aprendizados foram esquematizadas em ciclos de refinamento, nos quais buscou-se
delinear aspectos qualitativos dos processos de estudo instrumental deliberado

empregados.

Palavras-chave: prética musical, estudo deliberado, guias de execucdo, aprendizado

musical
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ABSTRACT

The present thesis discusses the trgjectories of three undergraduate Piano
Performance students learning a new piano work during an academic semester.
Qualitative research methods were used in multicase studies. The aim of those studies
was to critically review the relation between the subjects beliefs, values and skills in
relation to the actions taken throughout their practice of the pieces during the academic
semester. Data collection consisted of: interviews, study reports, audio and video
recordings of performances and report of performance cues gathered shortly after the
performance. Those kinds of data fulfilled all phases and subprocesses of Zimmerman’s
(2002) self-regulation model. The subject’s practice were guided by some specific trains
of thoughts which ended up by influencing the outcomes. The dynamics and interplay
between thought processes and other aspects of their practice trajectories were depicted
as cycles of musical improvement during which different forms of inquiries were

responsible for the most significant gains.

Keywords. musical practice, deliberated pratice, performance cues.
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INTRODUCAO

No presente trabalho, foram investigadas as relagdes entre o direcionamento da
prética instrumental e os resultados obtidos durante o processo de preparacdo de uma
nova obramusical. Astrajetérias de aprendizado de estudantes cursando o Bacharelado
em Piano em um curso superior de musica foram monitoradas, ao longo de um semestre
letivo, com vistas aexplorar uma questdo central de pesquisa: de queformaasdiretrizes
de estudo, as estratégias de regulacdo e a investigaghes interpretativas interagiram
durante a preparacdo de uma nova obra musical ao longo do periodo selecionado? O
conceito de trgjetdrias de aprendizado aqui empregado se refere, em uma perspectiva
longitudinal, ao transcurso das estratégias de autorregulacdo (ZIMMERMAN, 2002)
empregadas ao longo do semestre letivo: o plangamento do estudo, a construgcdo das
decisbes interpretativas, 0s pontos de monitoramento nas execucoes e as reflexdes sobre
0s resultados obtidos durante a preparagdo de uma obra musical. Foram abordadas
também diversas questdes complementares decorrentes da questédo norteadora: como
foram construidas as decisdes interpretativas ao longo do semestre | etivo e quais fatores
interagiram neste processo? Quais foram as relages entre os processos de estudo e 0s
produtos musicais obtidos? Como 0s processos empregados, as estratégias escolhidas e
0s produtos obtidos se relacionaram com a expertise de cada um dos participantes, com
seus horizontes de conhecimentos e habilidades e com as significaces construidas ao
longo de suas trgjetérias de aprendizado? Quais foram as dindmicas de refinamento
evidenciadas nas trgjetérias de aprendizado e como estas se relacionaram com 0s
resultados obtidos?

Buscou-se valorizar - utilizando diversas perspectivas complementares e a
avaliacdo de parametros multiplos - a complexidade inerente ao processo de realizacdo
musical, no sentido de buscar marcos para a melhor compreenséo e avaliagdo dos
processos de aprendizado musical de exceléncia. A metodologia optada consistiu em
um estudo multicasos de natureza qualitativa (BOGDAN e BIKLEN, 1994) com
participantes que encontravam-se em seriagOes académicas distintas. Para averiguar a
preparacdo das obras pelos participantes, foi elaborada uma metodologia de coleta

longitudinal que contemplou o processo de aprendizado a partir de diversos angulos.



relatos verbais (entrevistas semi e ndo-estruturadas), relatos de estudo, gravacéo dos
produtos obtidos em &udio e video e relatos de guias de execucdo! assinalados
imediatamente apds as performances como indicios de decisdes interpretativas
deliberadas.

Os dados col etados foram analisados tendo como principal literaturade apoio 0s
construtos tedricos sobre performance, aprendizado e memériamusical propostos pelos
estudos de viés cognitivista. Dentre os aportes tedricos® que balizaram andise dos
dados, ressalto:

1) dindmicas de regulacdo e meta-cognicdo no aprendizado (ZIMMERMAN,
2002) e no aprendizado instrumental (NIELSEN, 1999; NIELSEN, 2001;
MIKLAZESWKI, 1989; LEHMANN e ERICSSON, 1998b; CHAFFIN, 2001;
SANTOS, 2006; SANTOS & GERLING, 2012);

ii) aspectos do plangamento e da regulacdo da pratica expert (BARRY &
HALLAM, 2002; JORGENSEN, 2004; GABRIELSSON, 2003)

iii) as relagdes entre meméria especializada e aprendizado musical nos estudos
conduzidos por Roger Chaffin e sua equipe de pesquisadores (CHAFFIN, 2001,
CHAFFIN et. a., 2002; CHAFFIN et. a. 2010; CHAFFIN e LOGAN, 2006);

A motivagdo para 0 tema deste estudo partiu tanto do interesse pessoal em
aprimorar minha compreensao sobre 0s processos de estudo musical deliberado quanto
do interesse em mehor orientar a preparacdo de meus aunos de piano.
Concomitantemente aos meus estudos de doutoramento, atuel como docente no Curso
de Licenciaturaem M Usica da Universidade de Caxias do Sul, lecionando as disciplinas
“Instrumento Principal — Piano”, “Instrumento Harménico — Teclado™3, “Harmonia” e
“Musica e Tecnologia” do curso de Licenciatura em Musica da Universidade da Caxias

do Sul. A experiéncia do trabalho didrio com estudantes de niveis de habilidades e

1 Vide Capitulo 2, “Metodologia”, para uma discussdo mais aprofundada sobre essa forma de relato.
2 Estes aportes tedricos foram abordados no Capitulo 1, “Revisédo de Literatura”
3 Disciplina voltada a uma abordagem funcional de teclado complementar em grupo.



conhecimentos muito dispares foi muito enriquecedora, e acabou por direcionar meu
interesse para aimensa rigueza e complexidade dos processos de aprendizado e prética
instrumental. Por outro lado, minha experiéncia como pianista colaborador e a atuacéo
como pianista regular em uma orquestra sinfonica, posi¢des que demandam um fluxo
rapido de preparacdo musical, me instigaram a investigar com maior profundidade os
aspectos qualitativos da pratica musical e a efetividade dos processos empregados.

Um estudo piloto realizado com um aluno do autor na Universidade de Caxias
do Sul foi de muita valia no sentido de atestar a relevancia da tematica e para o
refinamento das questdes de pesquisa. Ao confrontar minhas percepgbes sobre o
aprendizado do participante, enquanto seu professor de instrumento, com os dados que
ele proprio havia produzido em entrevistas e relatos de estudo, pude constatar a
importancia de uma compreensdo refinada da dinamica dos processos de aprendizado
envolvidos na preparagdo de uma nova obra. Deslocando o eixo de avaliagdo, dos
produtos obtidos em direc&o aos processos empregados, pude perceber com maisnitidez
as caracteristicas de aprendizado do participante, suas potencialidades e as lacunas de

seu conhecimento e condutas que deveriam ser aprimoradas.

A dindmica de avaliagdo instrumental adotada na maior parte dos cursos
superiores de musica é geramente centrada em dois eixos. Um deles consiste na
avaliagdo dos produtos obtidos por especiaistas - balizada por referenciais empiricos
de qualidade artistica (vide MCPHERSON e SCHUBERT, 2002) —, em bancas de
periodicidade semestral ou, eventualmente, bi-semestrais. O outro eixo, iguamente
complexo e sujeito a muitas varidveis, consiste na avaliacdo dos processos de
aprendizado, conduzida continuamente pelo professor de instrumento ao longo do
semestre letivo. Essa dindmica nem sempre € bem compreendida pelo auno que,
atribuindo significacdo excessiva aos produtos obtidos e a banca semestral, ndo reflete
o tanto quanto deveria sobre as minlcias do seu processo de aprendizado e sobre os
objetivos especificos que gostaria de alcangar. E comum que o processo de aprendizado
segja interrompido antes que sejam percorridas todas as etapas necessarias para resultar
em um produto de boa qualidade artistica, ou que 0 aluno ndo tenha consciéncia sobre
como estabelecer metas adequadas a0 seu nivel de expertise atua. A delimitacdo
académica do semestre letivo pode prejudicar este julgamento, na medidaem que induz



tanto alunos quanto professores a moldarem metas de aprendizado em relagdo a um
periodo pré-determinado de tempo, nem sempre adequado as individualidades de cada

processo de aprendizado.

Destaforma, ao investigar a questdo de estudo proposta, procurou-se contribuir
para 0 aprimoramento da compreensdo qualitativa dos processos de aprendizado
musical. As trgetérias de aprendizado dos participantes evidenciaram dindmicas
ciclicas de refinamento com efetividades distintas, fortemente rel acionadas a expertise
de cada participante. Os resultados aqui obtidos nos levam, em Ultima instancia, a
ponderar sobre possivei s refinamentos tanto nos processos de avaliagdo em um contexto
académico - no sentido de contextualizar melhor o aprendizado do aluno dentro do
horizonte de suas experiéncias e vivéncias - quanto em relacdo ao plangamento e

estabel ecimento de metas e prazos condizentes com suas habilidades e conhecimentos.

O presente trabalho foi organizado em seis capitulos. O primeiro capitulo,
“Revisdo de Literatura”, aborda de forma critica os construtos tedricos que balizaram a
analise dos dados obtidos. O segundo capitulo, “Metodologia”, delineia o processo de
construcdo da metodol ogia empregada, a escolha dos mecanismos de col eta de dados e
abordaas questfes centrais que orientaram aanalise dos dados. Os capitulostrésacinco
apresentam o0s trés estudos de casos abordados neste trabalho. Os estudos foram
organizados por etapas cronol égicas rel ativas as sessoes de col etas de dados, de maneira
gue evidenciassem atrgjetoria de aprendizado de cada um dos participantes, os aspectos
priorizados em cada periodo e as estratégias empregadas. O sexto capitulo,
“Transversalizacdo dos casos e consideracfes analiticas”, propde reflexdes analiticas
sobre 0s trés casos em perspectiva transversal, analisa aspectos diversos das trajetérias
de aprendizado de cada participante e esquematiza os fluxos envolvidos no refinamento
dos produtos musicais. A “Conclusdo”, apresenta uma sintese das reflexdes
desenvolvidas no trabalho, bem como propostas de refinamento sobre os tépicos
abordados.



1. REVISAO DE LITERATURA

1.1. Performance e cogni¢do musical

Ao longo dos ultimos séculos, a performance musical tem sido um campo
proficuo das mais variadas formas de investigacdo. Se, por um lado, parte da literatura
sobre 0 assunto consiste de autorrelatos de natureza empirica ou especulativa, no qual
eminentes musicos expdem seus pontos de vistas sobre aspectos diversos da execucdo
e do aprendizado musical, mais recentemente a pesguisa sobre a performance musical
tem buscado a interface com areas diversas ou mesmo abordagens interdisciplinares
(BOREM, 2012). A consolidacZio dos estudos relacionados & performance musical na
academia, bem como o interesse de muitas éreas — por exemplo, apsicologia, fisiologia
e neurologia — pelo conjunto de habilidades desempenhadas pelos musicos tém
instigado a adoc&o de procedimentos mais cientificos de pesquisa. Embora este viés ndo
invalide o enorme cor pus de literatura especul ativa e empirica, tendo em vistaa natureza
complexa, abrangente e subjetiva do tdpico, acredito que os estudos de natureza
cognitivista desenvolvidos nas Ultimas duas décadas oferecem as caracterizagdes mais
precisas e instigantes sobre 0s processos de aprendizado e conhecimento musical.

A cognicdo musical lida fundamentalmente com as atividades mentais - por
vezes implicitas e ndo-conscientes - envolvidas nos atos de perceber, aprender, lembrar
e produzir musica (PALMER e JUNGERS, 2003). Segundo Gjerdingen (2002), Santos
(2012) e Huron (2012), os estudos sobre psicologia e musicologia cognitiva se
robusteceram a partir de 1980, em paralelo a consolidagdo do espaco da psicologia
cognitiva no meio académico. E neste contexto que operou-se uma desvinculago dos
estudos outrora classificados como “psicologia da musica” em dire¢do a “cognicdo
musical”. Nesse amplo campo de estudo, tem sido comum a formagdo de equipes
interdisciplinares, nas quais os limites entre musicos e psicologos sdo cada vez mais
ténues (GJERDINGEN, 2013). Os estudos envolvendo musicos vinculam-se, em sua
grande maioria, a corrente da psicologia cognitiva experimental, “particularmente

interessada em questdes relacionadas a representacdo do conhecimento humano e seu



uso visivel nas acbes humanas” (NEUFELD, BRUST e STEIN, 2011). Estes estudos
tém resultado em um namero significativo de “modelos explicativos da cogni¢éo e dos
processos cognitivos” (ibid.).
A partir da virada do milénio, consolidam-se marcos tedricos importantes para
a compreensdo de diversos aspectos da performance musical a partir de uma ¢ética
cognitivista. Esse interesse nos complexos processos mentais operados pel os musicos
tem instigado a investigacdo em teméticas diversas. desenvolvimento de habilidades
musicais, caracteristicas da prética e sua regulacdo, plangamento da performance,
aspectos da representacdo mental, processos de memorizagdo, teorias da motivacéo,
dentre outras. Tais estudos tem resultado no estabel ecimento de construtos tedricos com
repercussoes e impactos profundamente informativos para 0s musicos, possivelmente
afetando diretamente as caracteristicas de sua préatica e conduta. Santos (2012) aponta
que, além da cogni¢do, outras interfaces, tais como as neurociéncias e a biologia, tém
enriquecido 0 escopo de investigagdes sobre a performance musical e poderdo
esclarecer outros aspectos da performance musical. Um exemplo desses novos aportes
pode ser percebido no nimero significativo de estudos sobre possivei s fatores genéticos
no desenvolvimento (indireto) das habilidades musicais (TAN et. a, 2014).
Neste capitulo, abordaremos alguns construtos teodricos especiamente
relevantes para a compreensdo dos aspectos da performance e do aprendizado musical

que se relacionam mais diretamente com o tema desta pesguisa.

1.2. A representacéo mental na performance musical

Na psicologia cognitiva, a representacéo mental — ou representacdo cognitiva —
consiste na “unidade basica funcional do processamento cognitivo da informacéo”
(NEUFELD, BRUST e STEIN, 2001), a partir da qual o ser humano pode “mediar a
experiéncia e a conduta manifesta. Sua funcdo € substituir o objeto do mundo externo
no mundo interno. Isto significa que a representacdo possibilita trabalhar com o objeto
sem que 0 mesmo seja apresentado em termos fisico” (NEUFELD, BRUST e STEIN,
op. cit). Em um nitido viés cognitivista, Lehmann e Davidson (2006) consideram que
o manejo fluido das representacOes mentai s consiste na atividade central dainteligéncia

musical hos mUsicos experts:



A representacdo mental da pega deve estar consolidada em tal grau que permita o
intérprete alternar entre niveis diversos de consciéncia, passando de um “deixar a
musica fluir” sem foco e quase automatizado para a aten¢éo consciente em um aspecto
expressivo ou em sequéncia de notas especificas. Poder se distanciar ou focar nos
detal hes se necessario é um estado desgjavel de dominio que os difere [o dominio dos
experts] dos principiantes (LEHMANN e DAVIDSON, 2006)*.

A relacdo de monitoracdo continua da performance a partir de representacdes
mentais é assim esquematizada pel os autores (LEHMANN e DAVIDSON, op. cit, pg.
236)°:

Figura 1. Esquema de representacdo mental na performance musical (adaptado de
LEHMANN e DAVIDSON, 2006)

Execucio desejada

Aspectos (motores)

Execucio atual
. da realizacio

4 “The mental representation on the piece should be such that the performer can switch between levels of
consciousness, going from unfocused and quasi-automatic “letting the music flow” to conscious attention to
specific expression or note sequences. Being able to step back and zoom in on detail if necessary is adesired state
of mastery that differs from the novice possibilities”.

5 Termos originais: “desired (goal) performance”, “current (ongoing) performance” e “production (motor)
aspects”.



1.3. Modéelos de desenvolvimento das habilidades musicais e o conceito de
expertise

Segundo Lehmann e Davidson (2006), o propésito gera da investigagdo sobre
as habilidades em um determinado campo consiste em “aplicar, em Ultima instancia,
seus resultados na educacao e beneficiar futuras geragoes de aprendizes e professores”.
Portanto, parte-se do pressuposto que as solugbes perceptivas, cognitivas e
psicomotoras possam ser transferidas entre dominios cognitivos diversos no sentido de
fomentar a compreensdo geral sobre as habilidades. O autor ressalta, no entanto, as
especificidades de cada atividade e habilidade: em muitos casos, o desempenho depende
da similaridade dos estimulos em relagdo aos esquemas cognitivos previamente
definidos. Por exemplo, um musico com elevado nivel de especializacdo musical pode
encontrar dificuldades na memorizacdo de uma peca atonal que desvie das suas
estruturas de percepcdo e codificagdo ja consolidadas. Da mesma forma, tarefas
especificas como a leitura a primeira vista (LEHMANN e MCARTHUR, 2002) ou a
improvisagdo (KENNY e GELLRICH, 2002) exigem o desenvolvimento de sub-
habilidades especificas, com processos cognitivos e estruturas perceptivas
especiaizadas.

Um preceito basico na investigagdo sobre habilidades musicais, consiste na
avaliagao tanto dacomplexidade datarefaquanto do nivel das habilidades demonstradas
dos participantes. Um fator que influencia a compreensdo das habilidades refere-se ao
conceito de expertise, ou sgja do nivel de especializacdo que um sujeito demonstra em
uma determinada habilidade. Enquanto que os estudos com experts podem elucidar o
funcionamento de processos cognitivos altamente eficientes, sistematizando estratégias
e modelos de conduta eficientes, os estudos com iniciantes procuram desvelar os
processos de desenvolvimento das habilidades, ajudando adelinear as etapas e estagios
necessarios alcancar para a expertise em determinado dominio.

Um dos model os amplamente utilizados na literatura sobre o desenvolvimento
de habilidades foi proposto pelos irmaos Stuart e Hubert Dreyfus, que delineia de

maneira genérica— em qualquer dominio - cinco niveis de expertise®:

6 Os estégios foram sintetizados a partir de Lester (2005) e Gobet e Chassy (2009).



) novato: a informagdo é adquirida através da instrucdo normativa e €
aplicada de forma descontextualizada;

(i) iniciante: experiéncias concretas fornecem subsidios para uma
contextualizacdo minima do conhecimento, porém com pouca
autonomia para determinar arelevancia de um aspecto sobre outro;

(iii)  competente: tomada de decisdes é organizada de maneira hierarquica,
com planejamentos conscientes e deliberados em rotinas padroni zadas;

(iv)  proficiente: andlise do contexto permite determinar aspectos salientes
que serdo valorizados em detrimento de outros menos importantes.
Organizagdo e compreensdo intuitiva dos problemas através do
pensamento analitico;

v) expert: compreensdo e decisoes fluidas, realizadas de maneira intuitiva
apartir de umavisdo holistica e de compreensdes técitas. Visdo criativa
das possibilidades em um dominio.

O modelo dos irmédos Dreyfus - criticos notérios do conceito analitico de
inteligéncia artificial, centrado em buscas heuristicas - enfatiza o nivel crescente de
processamento holistico, caracterizado por uma tomada de decisdes rapida e intuitiva.
A faltade evidéncias empiricas sobre a presenca desses estagios em diversos dominios,
a subvalorizacdo do processo analitico em experts e a desconsideracdo dos vinculos
entre aspectos emocionais e a intuicdo tém sido aspectos criticados dessa proposta
(GOBET e CHASSY, 2009). Apesar das criticas, aterminologia desse modelo tem sido
adotada, ao menos de forma sugestiva, para designar estagios crescentes de expertise,

tendo como pardmetro méaximo do expert avisdo global do conhecimento.

Além desses marcos, um volume significativo de informagdes empiricas sobre o
desenvolvimento de habilidades musicais - por vezes, controversas - se origina da
literatura escrita por, ou sobre, musicos experientes. Abordagens mais recentes sobre o
desenvolvimento de habilidades musicais, no entanto, tém direcionado a investigagdo
para contextos mais controlados, sgjam laboratoriais ou in vivo. Equilibrar e sintetizar o
dilavio de informacdes provenientes das diversas correntes ainda € uma etapa em curso
e a variedade de abordagens ndo cessam de nos surpreender, até mesmo por
posicionamentos inusitados. Estas variedades e discrepancias sugerem cautela em
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relacdo a generalizagdo de resultados obtidos em populagdes distintas, e apontam para
acomplexidade de gradagdes existentes entre os niveis de expertise em um determinado

dominio.

1.4. A prética deliberada e a exceléncia musical

O desenvolvimento da expertise em um dominio especifico envolve um
significativo esforgo e motivacdo pessoal, bem como umaideia clara sobre os passos e
etapas necess&rias para a consolidacdo de um determinado avanco. No campo da
mUsica, as caracteristicas da préaticadeliberada (ERICSSON et al., 1993), préticaefetiva
(JORGENSEN, 2004) ou préticaformal (SLOBODA et. a, 1996) contrapdem-se as da
pratica informal. A prética informa objetiva a gratificacdo imediata, sem o
estabelecimento de metas ou propdsitos explicitos. A prética deliberada, por sua vez,
requer uma ponderacdo acerca dos objetivos - geralmente superiores as habilidades
atuais — e mecanismos de controle e correcao dos erros realizados, até que o resultado
amegado sga realizado de forma consistente. A prética direcionada a objetivos
explicitos demanda esforco mental e/ou fisico significativos e nem sempre € prazerosa,
mas, se redlizada com regularidade durante um periodo sustentado de tempo,
correlaciona-se fortemente com o desenvolvimento de altas habilidades.

Ericsson et. al. (1993), em influente estudo, estimaram 10000 horas de estudo
deliberado, geramente distribuidos em no minimo 10 anos de prética, como uma
referéncia plausivel para o desenvolvimento da expertise musical. Ainda que a
proposicdo da prética deliberada e da forte correlacdo entre o nimero de horas
praticadas e a expertise sgja plenamente aceita pela literatura sobre performance
instrumental, diversos autores (LEHMANN e DAVIDSON, 2006; JORGENSEN, 2004,
DUKE et a, 2009;) questionam as conclusdes deste estudo bem como a quantidade de
horas de estudo prescrita. Estas criticas, de maneira geral, buscam enfraquecer a
atribuicdo causal entre o nimero de horas estudadas e o desenvolvimento de elevadas
habilidades musicais, através de olhares mais criticos sobre as caracteristicas da prética
musical.

Lehmann e Davidson (2006) apontam a existéncia de questionamentos sobre a

acuidade do autorrelato como fonte confiavel paraestimar o tempo de estudo acumulado
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durante a vida dos violinistas do estudo de Ericsson et al. (1993), além de questionar a
validade da hipétese assumida, segundo a qual a totalidade do estudo destes musicos
consistiu em prética deliberada. Jergensen (2004) relativiza o nimero de horas
necessarias para atingir a expertise musical, demonstrando que este pode ser
significativamente inferior dependendo do instrumento musica e outros fatores
contextuais. Duke et. a (2009) atestam a importancia da qualidade do estudo: em um
estudo com estudantes de piano na graduacédo e poOs-graduacdo, O SuCesso ho
aprendizado de uma passagem musical dificil vinculou-se mais a qualidade das
estratégias de regulacdo empregadas do que a quantidade de horas empregadas.
Conclusdes similares foram obtidas por Ginsborg (2002) em relagdo ao processo de
memorizacdo de cantores. em seu estudo, 0 sucesso da memorizagdo ndo esteve
diretamente relacionado ao nivel de proficiéncia vocal mas a capacidade de avaliar o
progresso e estabel ecer objetivos.

Lehmann e Davidson (2006, pg. 253) ressaltam outrosfatores que potencializam
0 desenvolvimento de altas habilidades musicais, tais como 0 acesso a professores
qualificados, instrumentos confiaveis e ambientes propicios a pratica musical.
Manturzewska (2005), em seu estudo sobre a biografia e desenvolvimento da carreira
de musicos profissionais na Pol6nia, realizou um levantamento sobre aspectos socio-
culturais, familiares e geogréaficos em grupos de musicos com idades e habilidades
amplamente distintas. O perfil do grupo de musicos considerados excepcionais pelos
Seus pares corroborou a necessi dade de inser¢éo um ambiente propicio - centros urbanos
- que disponha de um sistema de ensino musical estruturado e que ofereca mentores
altamente qualificados com o0s quais 0 aluno possa interagir sistematicamente durante
0s estagios criticos de formacéo.

Outro aspecto a ser considerado sobre a prética deliberada € que este tipo de
atitude exige uma elevada motivagéo, por se tratar de atividade na qual a gratificagdo
nao ocorre de maneira imediata. Como parte dos diversos aspectos motivacionais,
McPherson e McCormick (2006) elencam a crenca na auto-eficacia, ou sgja, sentir-se
capaz de realizar atarefa proposta, como um dos indicadores mais confiavels para que
esta motivagdo seja sustentada por longo periodo de tempo. Estudantes que confiam na
sua auto-eficacia tendem a ser mais persistentes e tenazes na redizacéo de tarefas e

buscam mecanismos mais eficientes para regular sua pratica, 0 que geralmente resulta
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em melhores produtos. A crenca na auto-eficacia nem sempre esta ligada a uma
percepcdo consistente sobre o nivel de habilidades atuais do aluno, no entanto seus
efeitos motivacionai s positivos podem ocorrer mesmo quando atarefa estiver acimadas
habilidades atuais do aluno: enquanto o aluno mantiver a crenca em suas capacidades,
€ provavel que siga persistindo em préticas deliberadas para atingir o objetivo proposto.
Desta forma, a crenca na auto-eficacia pode ser também um previsor confiavel para o
sucesso de uma performance musical (RITCHIE & WILLIAMON, 2012).

A investigacdo da interacdo entre os diversos contextos facilitares para o
desenvolvimento de habilidades musicais em ato nivel tem resultado em construtos
tedricos sobre a exceléncia musical (WILLIAMON, 2004). Chaffin e Lemieux (2004)
propdem um modelo abrangente sintetizando os fatores determinantes no

desenvolvimento de habilidades musicais excepciona mente desenvolvidas:
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Figura 2. Modelo conceitual dos componentes sociais da excel éncia musical
(adaptado de CHAFFIN e LEMIEUX, 2004)

Motivag¢do

Externa (pais,
professores ou
pares)

l T~

Atribui¢do da conquista

Interna (desejo < - -
de dominar)

Interna Externa
EstaYel Instavel
Intencional Nio-intencional

Q y e
A Auto-eficacia
a,
L
g
a,
<l
é Elevada Baixa
A l
Pratica efetiva Pratica inefetiva
- - ~ - — — (suficiente tanto na (qualidade ou
quali@ade quanto na quantidade
quantidade) insuficientes)
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O modelo de Chaffin e Lemieux sintetiza diversos aspectos envolvidos na
obtenc&o da excelénciamusical, valorizando especia mente os construtos advindos dos
estudos sobre a motivacdo musical. No modelo da Figura 2, o eixo esquerdo representa
os fatores de exceléncia musical, partindo da motivagdo interna em direcdo ao

sentimento de auto-eficacia (crenca na capacidade de realizar a tarefa em questéo),
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resultando na exceléncia musical caso a pratica sgja redlizada de forma efetiva,
consistente e acompanhado de processos reflexivos (auto-percepcdo). O eixo direito,
por sua vez, representa fatores de entrave a obtencdo da exceléncia, partindo da

motivacdo externa, desvinculada do desegjo interno de dominio.

1.5. Plangiamento musical, prética efetiva e processos regulatorios

Em seu extenso survey sobre o0 estado da arte na literatura sobre performance
instrumental, Gabrielsson (2003) estabelece um panorama abrangente das pesquisas
sobre diversos tépi cos rel acionados a performance musical . Os estudos de plangjamento
musical, segundo este autor, buscam descobrir “como formar representagfes mentais da
musica, como estabelecer planos para a performance e estratégias de pratica eficiente”,
problematicas fortemente associadas as questes centrais da psicologia cognitiva. Um
aspecto central destes estudos se refere aos focos de atencéo engajados durante o estudo,
geralmente categorizados em nivels hierarquicos, das dimensdes mais superficiais até
as representacdes mentais mais complexas e abrangentes. Frequentemente, busca-se
explorar e medir a capacidade de operar estas representacOes de maneira flexivel e

veloz.

Um dos objetos de estudo reside nas caracteristicas da pratica musical, tendo os
estudos se focados em diversos aspectos, tais como afrequéncia de estudo, organizagdo
e distribuicdo do tempo de prética, efetividade e estratégias cognitivas empregadas tanto
por musicos profissionais quanto por estudantes. Gabrielsson (op. cit) aponta que esta
temética é relativamente recente, tendo sido explorada principalmente a partir dos anos
finais da década de 1980, concomitante com o crescimento da psicologia cognitiva.
Com frequéncia, alguns estudos lidam simultaneamente com aspectos tanto do

plangjamento quanto da prética da performance musical.

A préticamusical durante o aprendizado de uma nova pega de musica apresenta
caracteristicas distintas da pratica de obras ja estudadas (BARRY e HALLAM, 2002),
e foi abordada em estudos longitudinais por diversos autores. Chaffin & Imreh (2001),
Chaffin et. al (2010), Miklaszewski (1989, 1995), Leehman e Ericson (1998b), Santos
(2006), Nielsen (1999, 2001), durante periodos distintos de monitoragéo.
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Outro aspecto enfatizado nos estudos sobre estateméticadiz respeito aregulacéo
da prética musical: a organizagdo, plangamento e gerenciamento dos processos de
estudo. Barry e Hallam (2002) enfatizam o papel dos processos regulatorios na
efetividade da pratica musical:

a prética é mais efetiva quando realizada de forma deliberada e consciente. A
aquisicdo de habilidades metacognitivas é fundamental para a préatica efetiva e
eficiente. A literatura sugere que estas habilidades ndo podem ser desenvolvidas
desvincul adas das habilidades e conhecimentos musicais e que, nos primeiros estagios
do aprendizado, os dois aspectos estdo irrevogavelmente interligados”” (BARRY e
HALLAM, 2002, pg. 173)

As estratégias metacognitivas, ou sgja, meios de controlar 0s proprios processos
cognitivos, sdo fundamentai s paraaautorregul acéo do aprendizado. Zimmerman (2002)
estabelece trés fases que interagem no ciclo de autorregulacdo da aprendizagem
académica, compostas por duas subcategorias de processos cada: a fase de
plangjamento, a fase de realizacéo e a fase de autorreflex@o. A fase do plangjamento
envolve processos rel acionados tanto a andlise da tarefa (plangjamento do aprendizado,
definicao de obj etivos) quanto as crengas automotivacionais (auto-eficécia, expectativas
e interesses). Na fase de realizacdo, os processos de regulacdo centram-se no auto-
controle (focos de atencdo e estratégias para redizar a tarefa) e a auto-observacéo
(experimentagcdo e monitoragdo). A fase de autorreflex&o engloba tanto processos de
auto-avaliagdo (julgamento e comparagdo dos resultados) quanto reagdes afetivas
(satisfacdo, afetos, adaptacOes e defesas), aspectos determinantes na manutencdo da

motivagao.

7 “Practice is most effective when it is deliberate and mindful. Acquiring metacognitive skills is central to effective
and efficient practice. The literature suggests that these skills cannot be devel oped independently of musical skills
and knowledge and that in the early stages of learning the two are irrevocably intertwined”.
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Figura 3. Dindmica ciclica de autorregulacdo do aprendizado (Adaptado de
ZIMMERMAN, 2002)
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No estudo de Duke et. a (op. cit.) sobre o aprendizado e retencéo de uma
passagem musical desafiadora, as estratégias de regulacdo constituiram o fator
determinante para o0 sucesso da performance. Os pianistas que obtiveram os melhores
resultados ndo estudaram mais ou menos tempo do que os demais, no entanto souberam
identificar e buscaram corrigir prontamente os erros cometidos através do emprego de
diversas estratégias metacognitivas. Neste estudo, por exemplo, uma das estratégias
empregadas com sucesso pelos estudantes mais eficientes consistiu na diminuicéo do
andamento perto das passagens probleméticas, sem no entanto interromper o fluxo da
performance, propiciando umamaior janelatemporal paraa corregdo de erros.

O conceito de regulacdo no aprendizado instrumental foi abordado, dentre
outros, por Nielsen (2001). Observando o estudo de estudantes avancados de 6rgéo,
constatou gue as trés fases do ciclo regulatorio estiveram presentes como elemento
central na prética instrumental, através do estabelecimento de metas, do emprego de
estratégias de controle e da avaliagéo constante da conduta. Em seu estudo, esses fluxos

regul atorios foram sintetizados em um esquema de autorregulacéo (NIELSEN, 2001):
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Figura 4. Fluxos de autorregulagéo em Nielsen (2001)
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Na base do modelo da Figura 4, o autor empregou uma dicotomia inicial entre
problemas de natureza técnica ou expressiva. Os estudantes observados adotaram
préticas reflexivas que resultaram na construcdo de estratégias de resolucdo dos
problemas. Os resultados dessas estratégias foram reavaliados em caso de insucesso,

resultando em novos ciclos metacognitivos.
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1.6. Memoria e aprendizado musical

Em uma perspectiva cognitivista, compreender os principios do funcionamento
da meméria musical torna-se essencial para que os mecanismos de consolidacéo e
retencéo da préatica possam ser contextualizados. Sternberg e Sternberg (2011) apontam

trés operagdes centrais no funcionamento cognitivo da memoria

() codificagdo: conversdo de dados sensoriais em algum tipo de representacdo
mental;

(i) armazenamento: manutencdo dos dados codificados na meméria;

(ii1) recuperacdo: acesso aos dados armazenados.

As relagtes entre essas operacoes resultaram em diversos construtos hipotéticos
sobre o funcionamento da memdria. Steinberg e Steinberg consideram que um modelo
tradicional damemoriatrabal ha com trés sistemas centrais de armazenamento: memoria
sensorial, memaria de curto e prazo e memoria de longo prazo. Nesta visdo, a meméria
sensorial retém quantidades limitadas de informagdes por breves instantes; a memoria
de curto prazo armazena informagdes por segundos ou até minutos, em capacidade
bastante limitada; e a memaria de longo prazo armazena informagdes por periodos de
tempos longos e apresenta capacidade praticamente ilimitada. Os mesmos autores
consideram que, atualmente, 0 modelo mais difundido e aceito € 0 modelo da meméria
detrabalho de Alan Baddeley. No model o de Baddeley, amemaria de trabalho consiste
em um mecanismo integrador que permite que informacdes provenientes da memoria
de longo prazo sejam processadas em interacdo com 0 armazenamento de curto prazo.
Esta compreensdo sobre a memodria de trabalho é especialmente importante para os
estudos sobre memodria musical, na medida em que enfatiza a flexibilidade na
manipulacdo da memaria de longo prazo (EY SENCK e KEANE, 2010, pg. 211), um
aspecto fundamental para a execucdo musical.

De acordo com Chaffin (2012a, 2012b), a memdria musical necessaria para a
execucdo de obras do repertério de concerto pressupde um tipo de memdria
especializada, fortemente correl acionada com a expertise em um determinado dominio.

O funcionamento efetivo desta memoria especializada se da a partir da interagdo entre
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conhecimento, estratégia e esforco (CHAFFIN, 2012b e ERICSSON e KINTSCH,
1995), ou sgja, pelo esforgo deliberado em codificar e segmentar os dados a partir do
conhecimento de padrdes prévios e de praticar sua recuperacdo utilizando estratégias
conscientes e deliberadas até que isto ocorra de forma relativamente automatizada. No
caso da preparacdo musical de obras complexas, a memaoria de longo prazo é utilizada
de maneira fluida, interagindo a partir de associacOes remissivas (cues) que facilitam a
recuperacdo nao-sequencial de fragmentos de informacdes pela memoria de trabal ho.
Esta utilizacdo da meméria de longo prazo é caracteristica da memoria especializada
(CHAFFIN, 2012b). Musicos experts mobilizam a memdria de longo prazo em
processos de recuperagcdo altamente treinados e automatizados, que resultam em
habilidades excepcionais de memorizagdo musical (ERICSSON e KINTSCH, 1995).

Estas caracteristicas especificas da memodria musical corroboram aimportancia
da segmentacéo e regulacdo do estudo para o0 aprendizado musical, bem como a
influéncia da compreensdo estrutural na efetividade do processo de memorizagéo.
Investigagdes sobre a prética dos musicos tem demonstrado que musicos experientes
utilizam suas compreensdes da estrutura como ponto de apoio tanto para a segmentacéo
do estudo, iniciando e parando com frequéncias em delimitagdes seccionais, quanto para
a decisdo das estratégias a serem empregadas (CHAFFIN, 2012b; MIKLAZEWSKI,
1989, WILLIAMON e VALENTINE, 2002).

Para Chaffin (2012a), € possivel delimitar uma distincdo inicia entre o
funcionamento da memaoria no aprendizado inicial de uma pegca e na memorizacéo
consciente. O primeiro processo vincula-se aformacdo de cadeias associativas, guiadas
por conhecimentos procedimentaisimplicitos, taiscomo amemaoriamotoraeamemoria
auditiva. Ja nos processos de memorizacéo deliberada, sdo formadas memérias de
conteido-enderecavel, guiadas por conhecimentos declarativos (conceituais) explicitos,
e que podem ser recuperados com seguranga, independentemente de sua localizagdo
dentro de uma cadeia serial. O primeiro processo produz representagtes mentais mais
frégeis, suscetiveis afalhas e interferéncias. Nos muasicos com maior nivel de expertise,
os dois processos de funcionamento da memaria encontram-se interligados, de maneira
que a pratica deliberada da memorizacédo forme sequéncias de encadeamentos seriais
organizados em segmentos de contelidos-enderecaveis. Desta forma, uma interrupcéo

no fluxo de uma cadeia serial pode ser contornada a partir da recuperacéo de outra
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memoria de contelido enderecavel, por exemplo, pulando para a proxima secdo ou
marco estrutural. M Usi cos experientes sdo capazes, a partir do seu extenso treinamento,
de associarem os dois processos (CHAFFIN, 2012b; NOICE et al., 2008) desde os
primeiros instantes do aprendizado, obtendo resultados efetivos no aprendizado
musical.

O processo de estabelecimento de memdrias de contelido-enderecavel €
auxiliado, no caso dos musicos, por guias de execucéo (performance cues), ou sgja,
conteldos explicitos e declarados que subsidiam a recuperacdo destes segmentos.
Durante a praica instrumental, esses guias sdo estabelecidos e treinados
extensivamente, para que possam ser efetivados de maneira automatizada, servindo
como marcos regulatérios para o aprendizado e formando, em Ultima instancia, uma
rede de seguranca gque possibilita a0 musico monitorar a performance musical. Neste
sentido, os guias coordenam as interacdes entre as memorias de trabaho e de longo
prazo envolvidas narecuperagcdo da memdériamusical:

Os guias de execucdo sdo marcos que um musico experiente utiliza para monitorar a
execucdo de uma peca. O conjunto de guias formaum mapamental que fornece meios
de monitorar e controlar a acdo rapida e automatica das méaos, dando ao musico
flexibilidade para se recuperar de erros e se gjustar as demandas idiossincréticas de
cada execuc¢do. O ato de pensar sobre os guias, durante o estudo, significa treinar
justamente a recuperagéo da memoria. O ato de prestar aten¢éo em uma caracteristica
da misica a estabelece como um guia de recuperacdo, de maneira que, durante a
execucdo, 0 guia possa ser lembrado automaticamente e sem esforco e, com isto,
estimul e os movi mentos dos dedos, das méos e dos bracos, deliberadamente estudados
e necessarios neste ponto (CHAFFIN, 2012b).

A partir deste processo, satisfaz-se aexigénciaprimariadaperformance musical,
qua sga, a de trabahar com reacbes a0 mesmo tempo rpidas, automatizadas e
flexiveis. Estaflexibilidade pode ser percebida, por exemplo, nas alteracfes pontuais no
timing dos eventos ou na dinamica do fraseado, que ocorrem mesmo em performances
que foram extensivamente praticadas (CHAFFIN et. AL, 2007)8.

O esguema abaixo sintetiza as relagfes hierérquicas entre os guias de execucdo

e as memorias seriais e de contelido enderecavel (CHAFFIN, 2012a):

8 Williamon et al. (2010) ponderam gque, na performance musical, a criatividade parte de pardmetros tais como
originalidade e valor. Estes parametros estdo inseridos em contextos especificos de recepcdo, mediados pelos
limites estilisticos de uma determinada tradicao.
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Figura 5. Esquema da memoriamusical em Chaffin (2012a)
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Os guias de execucéo (GE) podem se relacionar com diversas dimensdes
conhecimento musical. Na taxonomia adotada por Chaffin, sdo adotados quatro
dimensdes fundamentais:

- GE bésicos: decisdes sobre aspectos técnicos/mecanicos. Na performance
pianistica, estes podem consistir em dedilhados, saltos, posi¢ées da médo inusitadas ou
reconhecimento de padrdes familiares (como escalas e arpe0s);

- GE interpretativos: decisdes sobre andamento, dinamica, fraseado.

- GE expressivos: projecao de emogoes, ideias e conceitos,

- GE estruturais: delimitagdes formais e pontos de troca’.

As categorias propostas ndo sao rigidamente delimitadas, mas tdo somente uma
tentativa de distingdo criada a partir dainteracéo do pesquisador Roger Chaffin com os
participantes dos estudos. Nos trabalhos com as musicistas Gabriela Imreh, Téania

% O termo ponto de troca designa pontos nos quais uma repeticdo do mesmo material pode ser bifurcada em
diferentes destinos, como por exemplo em um ponto de casa dupla, exigindo atencdo consciente do intérprete para
gue a opgdo errada ndo sejatomada.
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Lisboae Jane Ginsborg (CHAFFIN et. a. 2010; CHAFFIN e LOGAN, 2006; CHAFFIN
et. a., 2002), guias similares foram enquadrados em diferentes categorias, de acordo
com o intérprete estudado, ou mesmo em categorias simultaneas. Os relatos sobre 0
aprendizado tampouco se limitaram a estes guias, incluindo dimensdes adicionais
quando necessario. Um dos trabal hos frisa a distingdo entre dimensdes interpretativas,
ou sgja, decisdes tomadas durante a preparacdo da obra e dimensdes performéticas, que
necessitam de monitoracdo consciente durante aexecucdo (CHAFFIN e IMREH, 2001).
No presente trabalho, optei por explicitar esta diferenciacdo concebendo termos
diferenciados para lidar com estas dimensdes. diretrizes de estudo, ou marcos
inter pretativos/regul atérios, designando as escol has e plangjamentos reali zados durante
a prética, e guias de execucdo para designar os pontos de monitoracdo durante a
execucdo musical. Diretrizes de estudo podem potencialmente se tornar em guias de
execucao durante o processo de preparacdo, e além de gudar na retencdo durante o
aprendizado, também sinalizam decisfes interpretativas e marcos interpretativos.

O processo de estabelecimento de guias ndo é um processo particular do
aprendizado musical, mas faz parte de teorias genéricas sobre o aprendizado motor.
Estudos sobre processos motores diversos demonstram como o foco de atencéo é
qualitativamente diferente em diferentes estégios de desenvolvimento de habilidade
motora e como 0s guias (cues) gudam na estabilizagcdo da performance (MECHNER,
1994). De maneira geral, com a expertise o foco de atencdo tende a transcender o
controle interno (a monitoragcéo dos movimentos em Si) e passar para aspectos externos
(amonitoragdo do resultado almejado).

Estudos recentes apontam para uma possivel correlacdo entre a eficiéncia
motora na agdo pianistica e o foco externo (DUKE et. a, 2012), conjeturando que a
énfase neste aspecto damonitoragdo garante que o movimento sgjarealizado de maneira
extremamente eficiente, devido ao emprego de movimentos menos conscientes porém
mais automatizados. Ainda que os resultados tenham sido mais pronunciados em
muUsicos ndo pianistas, e sgjam preliminares, tais relatos se constituem em possivels
indicios dos beneficios quanto ao estabelecimento de guias de execucédo abrangentes
como diretrizes de monitoracdo explicitas. Guias expressivos e interpretativos podem
ser mediadores de focos externos que propiciem tanto um melhor desempenho motor

guanto umacomunicacdo mais efetiva dasintencdes artisticas e expressivas pretendidas.
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Cabe frisar, no entanto, que o fator de avaliagdo adotado no estudo de Duke foi
primordialmente a acuidade de execugdo mecanica, desvinculada de contexto

interpretativos mais significativos.
1.7. Relaches entre autor regulacao e investigacdo na pratica musical

A partir do estudo da preparacéo do repertdrio pianistico por trés bacharelandos
em piano em diferentes pontos de sua formagao, Santos (2007) propds uma dicotomia
entre processos de autorregulacdo e investigacdo musical que transcorreram durante a
preparacdo do repertorio. Este fluxo dindmico ocorreu de maneira ciclica durante a
preparacdo do repertorio, influenciada pelos horizontes de interesse e expertise do
aluno, que por sua vez moldaram suas abordagens em relacdo a prética musical e as

estratégias de regulacéo empregadas:

Figura 6. Fluxo de regulacéo no aprendizado pianistico (SANTOS, 2007, pg. 254)
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Estas dicotomias se congtituiram em objeto de investigacdo no aprendizado
musical, sem 0 auxilio do professor de instrumento, de uma peca de Camargo Guarnieri
por estudantes de graduacéo e pos-graduacdo em piano (SANTOS & GERLING, 2010).
O estudo com esta amostra demonstrou uma tendéncia de enfatizar processos
autorregulatérios em detrimento de procedimentos investigativos que propiciassem um

aprofundamento na preparacdo. As autoras apontam que a “disposicéo a investigacao
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sob essa perspectiva envolve formas de pensamento indutivo e dedutivo, e abarca
postura deliberada de busca de meios e recursos externos para aprofundar a
compreensdo e 0 conhecimento de uma peca em preparacdo” (SANTOS e GERLING,
2010, pg. 215).

A discussdo sobre aspectos qualitativos da prética musical constitui uma
temdtica instigante e merecedora de investigagdo continua e refinamentos. Embora
construtos tedricos evidenciados neste capitulo tenham avancado muito a compreensao
sobre a efetividade de determinados tipos de prética e a formacao de processos mentais
especializados, a énfase nos aspectos qualitativos da prética tem sido um foco mais
recente nos estudos sobre a temética da prética instrumental (vide HALLAM et al.,
2012, DUKE et. a, 2009). Para aém da proficiéncia motora, da confiabilidade da
memoria e da regulacdo da execucdo musical, nos deparamos com o proprio contetdo
e valor das decisdes interpretativas. Este conceito de investigagdo também se relaciona
com 0 componente criativo da preparagdo, ou seja, com formulagdes que alterem
qualitativamente a forma de conduta e os objetivos desgjados. Dentro do viés adotado
nesse estudo, buscamos identificar e valorizar estes processos enquanto fatores cruciais

do refinamento durante o aprendizado musical.
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2.METODOLOGIA

2.1. Principios metodol 6gicos

Face as questfes norteadores do estudo, optou-se por umaabordagem qualitativa
centrada em estudos multicasos longitudinais (BOGDAN e BIKLENS, 1994). Desta
forma, buscou-se observar as diferentes trgetérias de aprendizado, processos,
estratégias e concepcdes adotadas por diferentes participantes durante o aprendizado de
uma nova obra musical em um periodo de tempo delimitado pelo semestre letivo.
Estudos longitudinais sobre a preparagdo de uma obra musical impdem desafios
metodol6gicos consideraveis, demandando delineamentos precisos em relacdo a
quantidade e adequacdo dos dados coletados. Gabrielsson (2003) aponta que, se
possivel, relatos verbais devem ser combinados com gravagdes de produtos. O registro
integral da prética, combinado com autorrelatos (geralmente através de verbalizagbes
para a cadmera, como indicios dos processos mentais empregados), foi a aternativa
empregada por diversos autores (CHAFFIN & IMREH, 2001; CHAFFIN et. a., 2010;
CHAFFIN, 2012b; MIKLASZEWSKI, 1989; MIKLASZEWSI, 1995; NIELSEN,
1999; NIELSEN, 2001), durante periodos distintos de monitoracdo. Outras abordagens
(SANTOS, 2006; LEHMANN e ERICSSON, 1998) optaram por registros menos
detalhados, combinando diferentes formas de relatos de estudo com gravacdes parciais
dos produtos obtidos, tanto em audio e video (SANTOS, 2006) quanto em performances
MIDI (LEHMANN e ERICSSON, 1998).

Dentre os trabal hos supracitados, os estudos realizados pelo pesquisador Roger
Chaffin e sua equipe s&o, até 0 momento, 0s mais extensos e complexos realizados sobre
apréticade musicos experts, tanto em relagcdo ao nimero de gravagdes quanto aduracéo
total do aprendizado. A realizagcdo detais estudos demandou condi¢Oesideais, tais como
acesso continuo a equipamentos de gravacao, participantes dispostos e motivados que
aceitaram ser acompanhados durante um longo periodo de tempo, bem como uma
equipe que auxiliou na selecdo e codificagdo dos dados. Como tais condicdes
dificilmente poderiam ser atingidas no presente trabal ho, a hipétese de gravacéo integral
da prética foi prontamente descartada, sendo favorecidos procedimentos que
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trabalhassem com menor quantidade de dados e que propiciassem uma andlise
gualitativa do material coletado.

2.2. A construgdo de um método: o estudo piloto

Com ointuito de assegurar aviabilidade da problemética de pesquisa e de buscar
ferramentas metodolégicas adequadas, foi realizado um primeiro estudo de caso
experimental, tendo como participante um aluno do autor, que cursava o quinto semestre
da disciplina “Instrumento Principal — Piano” no Curso de Licenciatura em Musica da
Universidade de Caxias do Sul. Embora o participante ndo pertencesse ap universo de
pesquisa idedlizado — estudantes cursando o bacharelado em piano -, partilhava
motivacdes e aspiragdes similares as dos alunos do universo pretendido em relacéo ao
desenvolvimento de suas habilidades instrumentais.

A leitura dos trabalhos de Santos (2007) e do pesquisador Roger Chaffin
serviram como ponto de partida para estabel ecer uma metodologia de coleta de dados,

centrada nos seguintes el ementos:

a) Gravagdes periodicas em audio e video dos produtos obtidos;

b) entrevistas nas quais 0 aluno pudesse comentar livremente aspetos de sua
preparacao, suas estratégias e posicionamentos, realizada logo apds as gravagoes;

c) autorrel ato dos participantes, materializado namarcacdo de guias de execugdo

e diretrizes genéricas de estudo na partitura.

Embora o estudo das diretrizes de estudo relatadas sga um dos focos nos
principais estudos longitudinais sobre a préatica musical (por exemplo, em
MIKLASZEWSKI, 1989, e NIELSEN, 1999), a teoria cognitiva da memoria musical
especidizada, trabalhada for Roger Chaffin e diversos integrantes de sua equipe,
forneceu uma dimensdo adicional de compreensdo, enfatizando as interconexdes entre
aprendizado, memoria e estudo deliberado.

O objetivo primordial do estudo piloto consistiu na verificagdo dos mecanismos
de coleta de dados, no sentido de assegurar que os dados obtidos fornecessem umaviséo
abrangente do processo de preparagdo. Portanto, o caso piloto funcionou como uma
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primeiraindagacdo metodol 6gica: até que ponto seriam 0s guias de execugdo propostos
por Roger Chaffin e sua equipe codificadores confidveis das diretrizes de estudo, e até
gue ponto estas diretrizes seriam utilizadas como marcos regul atorios e se consolidariam
em decisdes interpretativas? Durante o plano piloto, também indaguel sobre em que
medida a interferéncia deste registro consciente sobre as decisdes das diretrizes de
estudo incentivariam o aluno a abordar seu estudo de maneiramais eficaz e objetiva.

2.2.1. A organizacdo das coletas de dados no estudo piloto

O estudo piloto foi realizado durante um periodo de dois meses, organizado em
encontros de periodicidade quinzenal. Embora compromissos externos tanto do
participante quanto do pesquisador tenham provocado alteragbes pontuals no
cronograma, a regularidade das col etas ndo chegou a ser comprometida. O cronograma
abaixo sintetiza as coletas realizadas:

Tabela 1. Cronograma de col etas no estudo piloto

Dia Atividades redlizadas

1 - Entrevista de apresentacdo (perguntas sobre o perfil e a
trgjetéria do aluno)
- Discussdo sobre texto entregue anteriormente explicando
conceitos basi cos sobre os guias de execucdo (GERBER, 2012,
p. 47-51)
- Entrega da partitura da obra (Schumann: Waldszenen -
Freundliche Landschaft)

13 - Gravacdo em audio e video do produto obtido
- Entrega de rel atos de estudo (GEs indicados na partitura)
- Entrevista

31 - Gravagdo em audio e video do produto obtido
- Entrega de relatos de estudo (GEs indicados na partitura)
- Entrevista

46 - Gravacdo em audio e video do produto obtido
- Entrega de rel atos de estudo (GEs indicados na partitura)
- Entrevista

64 - Gravagdo em &udio e video do produto obtido
- Marcagdo de guias de execucdo utilizados durante a ultima
performance
- Entrega de relatos de estudo (GEs indicados na partitura)
- Entrevista

91 - Entrevista retrospectiva sobre a preparacéo
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No primeiro encontro de apresentacdo, foram coletados dados sobre sua
formacgdo e discutidos aspectos do sistema de relato de estudo por meio de guias de
execucdo, bem como alternativas de grafa-los. O participante teve liberdade para
escolher a grafia que julgasse mais conveniente e proxima de sua forma habitua de
marcagoes de estudo. Os demais encontros foram caracterizados pelo seguinte roteiro:
gravacdo da peca proposta, na entrega dos relatos de estudo (partituras com indicacoes)
para que fossem digitalizados e realizacdo de uma entrevista sobre o0 estudo no periodo.
Ao término da Ultima gravacao, solicitel também ao participante que indicasse, em uma
partitura sem marcagOes, 0s guias de execugdo que nortearam sua execucdo, para obter
um mapeamento das representacdes mentais consolidadas ao final do processo de
preparacao.

Aproximadamente um més apds esta Ultima coleta, foi realizada uma entrevista
de recordacdo, na qual 0 aluno assistiu 0 registro de suas execucdes e pode comentar
livremente a respeito de suas impressdes sobre os produtos obtidos. Além disso, a
ocasido foi aproveitada para que davidas sobre indicagdes nas partituras ou sobre as

transcrigoes fossem esclarecidas.

2.2.2. Consideragdes sobre o estudo piloto

O estudo piloto foi fundamental para assegurar a viabilidade da metodologia
proposta para coleta de dados, e propiciou a consolidagdo de avancgos pontuais na
metodol ogia de coleta antes de serem iniciadas as coletas dos estudos de caso.

A partir deste experimento, pude constatar que o periodo monitorado precisava
ser mais longo — decidiu-se pelo periodo de um semestre letivo inteiro - para que pegas
de maior complexidade pudessem ser abordadas e para que o nivel de preparacdo
pudesse ser mais aprofundado. Além disso, a periodicidade dos encontros deveria ser
mai's espacada, para que 0s posicionamentos pudessem ser consolidados e para que 0s
registros ndo interferissem com a trgjetdria natural de aprendizado. A codificacéo de
dados teve resultados bastante satisfatorios e, neste caso, a quantidade de dados obtidos,
entre partituras entregues, entrevistas e gravagoes realizadas, foi suficiente para a

anadlise da preparacdo. Somados, os relatos, entrevistas e gravagcdes forneceram um
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mapa conceitual e geneal6gico das decisdes interpretativas, bem como a prevaléncia
destas decisdes ao longo de determinados periodo de estudo.

A utilizacdo das categorias propostas para 0s guias de execucdo (bésicos,
interpretativos, expressivos e estruturais) mostrou-se inicialmente benéfica: o aluno
sentiu-se motivado pelo fato de trabalhar com decisdes de estudo mais explicitas. No
entanto, ao longo do processo as categorias foram sendo gradativamente abandonadas
em favor de formas de relato mais proximas de sua experiéncia. A variagéo do tempo
disponivel para estudo, bem como oscilages na motivacdo do participante, apontaram
para a importancia de escolher uma peca com vaéncia afetiva positiva no estudo
multicasos.

Os resultados do estudo piloto atestaram a relevancia da temética de
investigacdo, e levantaram questionamentos diversos sobre aspectos qualitativos da
preparacdo musical. Apesar do autor deste trabalho ter um contato direto com o
participante, enquanto seu professor de instrumento no Curso de Licenciatura em
Musica da Universidade de Caxias do Sul, certos posicionamentos foram
surpreendentes, tanto positiva como negativamente. Uma observacdo longitudinal do
processo de aprendizado possibilitou uma compreensdo maior sobre a individualidade
do processo de preparacéo. De maneira geral, ficou patente a necessidade de orientagdo
adequada da regulacdo do aprendizado musical durante o semestre letivo para que a
dindmica ciclica do aprendizado n&o redunde em circulos viciosos, bem como a
necessi dade constante de incentivar processos investigativos que incentivem mudancas

qualitativas e a exploragao criativa das dimensdes expressivas.

2.3. Ponder acbes metodologicas sobre osrelatos verbais e as entrevistas

retr ospectivas

A problematica dos relatos verbais, seja através de processo de verbalizagdo em
tempo real (“pensamento em voz alta”) concomitantes a ac&o observada ou por meio de
relatos retrospectivos foi minuciosamente abordada por Ericson & Simon (1993). Esses
autores apontam que, uma vez superada a desconfianca behaviorista quanto a validade
dos relatos verbais como fonte de dados “duros”, a énfase recente no aspecto cognitivo
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redimensionou o valor dos relatos verbais, anteriormente tratados meramente como
meios complementares para a verificagdo de outros dados mais confiaveis.

Relatos verbais podem desvelar ndo sb posicionamentos ja estabel ecidos, mas
subprocessos e estagios intermedidrios do processo de introspeccdo’® em diversas
formas. No viés qualitativo abordado neste estudo, considero que 0s processos de
construgdo e as motivagdes dos aunos ao se posicionaram de determinada forma sio
mais importantes do que a verificacdo objetiva da validade de suas proposicoes. “o
relato ndo precisa ser usado parainferir que X € verdadeiro, mas somente que o sujeito
foi capaz de dizer X” (Ericsson & Simon, 1993)**,

Nas entrevistas retrospectivas, busquei assumir o papel de mediador,
interferindo sb quando necessario, de maneiraaestimular as reflexdes dos participantes.
Dentro do possivel, evitel questionamentos que pudessem tanto persuadir os alunos a
uma determinada resposta quanto enfatizar dimensdes especificas, priorizando
guestionamentos genéricos e abrangentes. Mais do que didlogos, busquei induzir os
participantes a conduzir as entrevistas, utilizando elementos de suas proprias falas e
buscando me adaptar - e eventualmente me restringir - a terminologia empregada pelo
participante, com o intuito de estimular a reflexdo sobre seus processos da forma mais
neutra possivel.

Esta mediagdo durante as entrevistas resultou no que Ericsson & Simon
denominam de “processos gerativos”, nos quais o entrevistado cria uma aternativa
plausivel para descrever o significado das proprias acdes, mais do que uma lembranca
direta dos processos mentais empregados. No presente estudo, busquel contextualizar
as ponderacdes relatadas a partir do cruzamento com os demais dados relatados, com o
intuito de melhor compreender o significado das agdes e intengdes e dos participantes,

ou mesmo as contradi¢des entre seus discursos e as acdes tomadas.

10 Vide, por exemplo, os estudos de Adrian de Groot (“Thought and choice in chess” de 1965) sobre o processo
de tomada de decisbes em jogadores de xadrez.

UTradugéo nossa: “The report X need not be used to infer that X istrue, but only that the subject was able to say
X (Ericsson & Simon, 1993)
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2.4. O estudo multicasos

2.4.1. O universo de pesquisa

Para 0 estudo multicasos, foram contatados alunos do curso de Bacharelado em
Piano da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, instituicdo escolhida por
conveniéncia devido a necessidade de encontros presenciais para a coleta de dados e
pelo numero significativo de aunos inseridos dentro do universo de pesguisa
pretendido. Um primeiro contato com os professores de piano dainstitui¢do resultou em
uma lista de possivels interessados, que foram posteriormente convidados a
participarem por correio eletronico (vide Anexo 1). Apds uma triagem dos alunos que
tinham disponibilidade e interesse em participar do estudo, foram selecionados trés
participantes que, por estarem em momentos distintos de sua formagdo académica,
possivelmente apresentariam gradagOes diversas de expertise musical. Este corte,
similar a0 de Santos (2007), permitiu possibilidades ricas de transversalizacéo dos
casos, permitindo ao autor avaliar o impacto do aporte de novos conhecimentos e
habilidades adquiridas ao longo da formagdo académica nos produtos musicais obtidos.

Lehmann e Davidson (2006) apontam que, na investigacdo sobre habilidades
musicais, devem ser considerados tanto a complexidade datarefa quanto a expertise dos
participantes. A tarefa abordada no presente estudo integravaarotinajausual paratodos
participantes: aprender uma nova pega musical no contexto do semestre letivo. Apesar
das diferentes seriacOes académicas, 0s participantes, sem excegdo, demonstraram
conhecimento e dominio suficiente para verbalizar e refletir com clareza sobre suas
tarefas e objetivos, embora em niveis distintos de refinamento e preciso.

Apdbs os contatos iniciais, 0s participantes foram orientados a selecionar uma
peca de livre escolha desde que integrada ao repertério trabalhado no semestre. A
motivacdo da escolha esteve frequentemente vinculada a apresentaces publicas,
concursos ou preferéncias por determinados estilos e compositores. O autor julgou que
alivre escolha contribuiria para a motivacéo e satisfagdo dos participantes ao longo da
coleta, um fator critico por conta do significativo esforco pessoa envolvido na
metodologia de relato. A opcéo pela monitoragcéo do aprendizado de uma peca do

repertorio, e ndo do repertdrio como um todo, foi realizada no sentido de propiciar uma
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andlise qualitativa mais detalhada quanto a dinamica dos processos de aprendizado
utilizados pel os participantes. A Tabela 2 sintetiza a lista de participantes, suas idades,
seriacéo académica e a obra escolhida:

Tabela 2. Lista de participantes e repertdrio escol hido:

Ildade Semestre Obraescolhida

Participantel (P1) 23 2 Maurice Ravel — Sonatina
Participante2 (P2) 19 6 J.S. Bach - Toccataem Mi Menor BWV
914
Participante3 (P3) 22 8 L.V. Beethoven — Sonata Op.22 em
Sib Maior

2.4.2 Delineamento e procedimentos das coletas

Os procedimentos de coleta de dados no estudo multicasos foram organizados
de forma similar aguela do estudo piloto, porém com mecanismos de coleta adicionais
que asseguraram aformacao de um relato abrangente sobre os processos de aprendizado
monitorados. Em cada encontro com os participantes, foram coletados os seguintes
dados:

a) GravagOes em audio e video dos produtos parciais,

a) entrevistas sobre aspetos da preparacdo: estratégias, concepcbes e
posi cionamento sobre o aprendizado da obra;

c) relatos de estudo retrospectivos dos participantes, materializados namarcagéo
de diretrizes de estudo em uma partitura da obra estudada. Os relatos abordaram
aspectos técnicos, interpretativos, expressivos e estruturais trabal hados;

d) relato de guias de execucéo dos produtos, marcados imediatamente apos a

gravacdo da obra em uma copia da partitura entregue pelo pesquisador.
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Antes do primeiro encontro, os participantes receberam orientacbes sobre a
metodologia de relato do estudo e sobre o conceito de guias de execugdo (Anexo 2).
Embora o presente estudo tenha se inspirado nametodologia de relato do projeto “Study
Your Music Practice” (CHAFFIN, s.d.), desenvol vida pelaequipe do pesguisador Roger
Chaffin, optou-se por expandir o sistema de indicagdo para garantir uma exploragdo
mai s qualitativa dos dados. Paratanto, foi solicitado aos participantes, quando possivel,
que atribuissem um rétulo, geramente constituido por uma palavra-chave para cada
guia ou diretriz de estudo assinalada. Os rotulos atribuidos serviram, frequentemente,
como pontos de partida durante as entrevistas, no sentido de buscar as significagtes
atribuidas pel os partici pantes aos diferentes aspectos rel atados na partitura. No primeiro
encontro, a entrevista centrou-se no perfil dos participantes e no seu processo de leitura
de umanovaobra(vide Anexo 3), enquanto que nos demais encontros foram focalizados
a construcdo de concepcdes, significados e estratégias para 0 aprimoramento da
preparacdo (vide Anexo 4)%2,

Os dados coletados receberam uma denominagdo alfanumérica, sintetizando a
qual participante se referiam (P1-P3), a natureza dos dados (E, R, G ou GE) e a sessdo
de coleta (1-5). O tipo de material coletado foi organizado de acordo com a seguinte
legenda:

0] entrevista (E);
(i) partitura com relato do estudo (R);
(ilf)  partituracom guias de execucéo assinaados (GE);

(iv)  gravacéo em audio/video (G).

Desta forma, um guia de execucao assinalado na terceira sesséo de coleta pelo
Participante 2 foi designado através da referéncia P2GE3. No caso das partituras,

busquel incluir também o movimento e compasso de origem. As tabelas abaixo

120 modelo de carta de sesséo, assinado pelos participantes, encontra-se no Anexo 5.
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apresentam quadros sintético dos encontros e dos materiais coletados. A semana da

coletaindica a data da entrevista, em relagio ao inicio do aprendizado da obra>:

Tabela 3. Sessdes de coleta de dados (Participante 1)

Sessdo 1 | Sessfo 2 Sesséo 3 Sessdo 4 Sessdo 5
(prova)
Dados E,G,R |E, R, G |E, R, G, |ER,GGE G
coletados GE GE
Semana |5 8 12 15 16
da coleta
Tabela 4. Sessbes de coleta de dados (Participante 2)
Sessdo 1 | Sessdo 2 Sesséo 3 Sessdo 4 Sesséo 5
(prova)
Dados E, G, EGR,GE E, R, G, EG,GE G
coletados | GE GE
Semana |5 8 11 14 16
da coleta

13 Os trés participantes relataram ter iniciado o aprendizado da peca muito préximo do inicio do semestre letivo,

portanto a semana da coleta praticamente coincidiu com a semana do semestre letivo.
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Tabela 5. Sessbes de coleta de dados (Participante 3)

Sessdo 1 | Sessdo 2 Sessdo 3 Sessdo 4 Sessdo 5
Dados E,R,G |E, R, G |E R, G¥ |E,GR,GE |E

coletados | GE GE GE
Semana |5 8 12 15 25
da coleta

Apesar do delineamento metodol 6gico idéntico adotado nos trés estudos de caso,
nem sempre foi possivel coletar todos os tipos de dados na totalidade das sesstes. Na
primeira sesso de coleta do Participante 1 (vide Tabela 3), a sessdo excedeu o tempo
inicialmente combinado e, por conta de um compromisso do participante, ndo foi
possivel realizar o relato dos guias de execucdo. No caso do Participante 2, davidas em
relacdo ao protocolo de relato fizeram com que este material ndo fosse entregue na
Sessdo 1 (vide Tabela4). JAna Sessdo 4, o relato ndo foi realizado pelo participante. Na
coleta de dados do Participante 3 (vide Tabela 5), foi necessaria a realizacdo de uma
entrevista posterior ao término do semestre, que foi utilizada para coletar informactes
adicionais, especiamente sobre seu periodo de formacdo anterior a0 ingresso da

universidade.

2.4.3. Andlise dos dados

Durante a etapa de andlise dos dados, buscou-se a interagdo entre as diferentes
formas de relatos com o intuito de obter uma visdo global do processo de aprendizado
de cada participante. Foram explorados alguns questionamentos centrais. quais foram

0S aspectos priorizados em cada sesséo de coleta? Quais aspectos do plangjamento da

14 Essa gravagdo foi perdida devido a uma limitagdo da midia de armazenamento da camera digital, formatada no
sistemade arquivos FAT32. Assim que 0 arquivo atingiu alimitacao tedrica de 4GB (devido aarquitetura 32-bits),
a gravacdo foi interrompida, mesmo havendo espaco disponivel no cartdo de memdria. Alguns equipamentos de
gravacdo fragmentam o arquivo em partes sucessivas para superar esta limitagdo, no entanto esta ndo era uma
caracteristica da camera utilizada.
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prética mantiveram-se estéveis e quais apresentaram mudangas? Quais foram as
estratégias empregadas para obter os resultados desgjados? Quais foram as principais
linhas de investigacéo interpretativa exploradas? Como 0s processos empregados se
relacionaram com o0s produtos parciais obtidos? Como os relatos de estudo se
rel acionaram com 0s aspectos monitorados nos guias de execucao? Qual foi apercepgdo
dos participantes sobre os resultados obtido?

As entrevistas foram integral mente transcritas e funcionaram como fio condutor
paraaconstrucéo das narrativas centrais de cada caso. Serviram também paraevidenciar
as dimensdes priorizadas bem como as escolhas interpretativas e as preocupacoes de
cada participante ao longo do processo. Esses relatos permitiram contextualizar os
dados coletados tanto nos relatos de estudo quanto nos guias de execucao assinalados.
Osrelatos de estudo propiciaram uma visao retrospectiva de uma determinada etapa na
prética, e os guias de execucao serviram tanto como forma de averiguar quai s aspectos
haviam sido consolidados em marcos para a execugao quanto aspectos que haviam sido
negligenciados nos relatos. Além disso, serviram como uma rede de seguranca para o
pesquisador, tendo em vista que os rel atos de estudo exigiam esforgos consideraveis dos
participantes por conta do detalhamento solicitado. Um dos participantes acabou néo
realizando, em duas ocasifes, os relatos de estudos. Neste caso, 0s guias de execucao
serviram como indicio dos marcos estabelecidos e das prioridades estabelecidas e,
durante essas entrevistas, 0 pesquisador buscou recompor, junto com o participante, sua
tragjetéria de estudo durante o periodo. Por fim, os registros das execugdes foram
analisadostendo em vistatanto aspectos do desempenho instrumental quanto em relacdo
aos marcos estabelecidos nos relatos de estudo e guias de execucdo. Os produtos
também auxiliaram o autor a compreender o dominio tacito de aspectos ndo
verbalizados ou relatados.

Os relatos de estudo e guias de execucao resultaram em um conjunto bastante
numeroso de dados, e foram tabulados e categorizados de acordo com a dimenséo
priorizada: aspectos béasicos, interpretativos, expressivosou estruturais. A analise destes
dados buscou sobretudo detectar indicios de mudancas qualitativas, em uma perspectiva
longitudinal, qual segja, o redirecionamento de diretrizes de estudo bem como
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refinamentos e mudancas de concepgdes que foram contextualizados com o discurso
dos participantes.

Tomados em conjunto, os dados coletados abrangeram as trés fases do ciclo
regulatorio proposto por Zimmermann (2002). Enguanto que os relatos de estudo
evidenciaram aspectos da fase de planejamento, os guias de execucao — focos de atencdo
e monitoramento —, evidenciaram aspectos regulados na fase de realizagdo. As
entrevistas evidenciaram aspectos das trés fases, com uma énfase predominante na fase
de autorreflexdo. A Figura 7 sintetiza as relagdes dos diferentes dados coletados com o

ciclo regulatorio proposto por Zimmerman:

Figura 7. A relacéo dos dados coletados com a dinamica de autorregulagéo proposta
por Zimmerman (2002)

Fase da realizagao:
Gravacdes em audio e video
Guias de execucao
Entrevistas

Fase do planejamento: Fase da autorreflexao:
Relatos de estudo Entrevistas
Entrevistas

| J

Além do modelo de Zimmerman, o modelo de Chaffin e Lemieux (2004),
apresentado na Figura 2 no Capitulo 1, também motivou indagagdes referentes a alguns
componentes motivacionais evidenciados nas trajetorias de aprendizado: a motivacdo
no gerenciamento do estudo, crenca na auto-eficacia e a auto-percepcdo dos

participantes.

Durante a analise dos dados, foi possivel perceber a maneira distinta como cada
participante se relacionou com as diferentes formas de relato, evidenciando diferentes
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estilos de aprendizado e personalidades. P1 demonstrou-se inicialmente retraido nas
entrevistas, mas bastante cuidadoso com os relatos de estudo. Suas ponderacOes
geralmente foram concisas e bastante objetivas. P2 demonstrou dificuldades em realizar
de forma consistente os relatos de estudo e mostrou-se bastante confortavel com as
entrevistas, externando com bastante sinceridade suas reflexdes e julgamentos. P3
apresentou um nitido esforco em redlizar relatos de estudo e guias de execugdes
consistentes e detalhados e, embora suas entrevistas tenham sido mais curtas do que a
dos demai's participantes, apresentou um discurso mais elaborado e refinado sobre suas

escolhas.



39

3. ESTUDO DE CASO |

3.1. Perfil

No momento da coleta, P1 cursava o segundo semestre do curso de Bacharelado
em Musica na Universidade Federal do Rio Grande do Sul e estava com vinte e trés
anos de idade. Considerou suatrajetéria musical, em suas préprias palavras, como algo
“recente”, tendo iniciado seus estudos musicais aos 16 anos com o viol&o e, logo depois,
com o teclado. Iniciou como autodidata, tocando musicas populares e hinos da igreja,
mas, a partir da aquisicdo de um piano, seu interesse aumentou, motivando-o a buscar
0 Curso de Extensdo em Instrumentos Musicais of erecidos pela UFRGS. A partir deste
momento, foi orientado por um aluno de piano da universidade e, posteriormente,
buscou o auxilio de outra pianista como preparacdo adicional para a prova especifica
exigida para 0 ingresso nNo curso superior de musica da instituicdo. Segundo o
participante, totalizou mais ou menos cinco anos de estudos de piano antes do seu
ingresso no curso superior de musica.

Indagado sobre 0 motivo de ter optado pela profissionalizacdo, afirmou ter sido
movido pela grande afeicdo a musica e externou preocupacdes sobre as percepcdes

externadas por outros sobre sua futura profissao:

Foi o gosto, na verdade, foi, 0 desgjo ... ndo é o [curso] mais aconselhavel para as
pessoas fazerem, ndo € uma area que as pessoas aconselham fazer, mas foi 0 gosto.
Tu falas para as pessoas que tu estudas musica, as pessoas acham que tu é ... um
vagabundo. (P1E1).

Para 0 participante, o ingresso na universidade mudou sua maneira de pensar
“ndo s6 em questdo de estudo, mas até nas obras, na peca em si” (PEL). Ressaltou o
papel do professor de instrumento neste processo de mudanca: “A forma de estudar
[mudou] também, o professor fala muito disso ... insiste bastante nisso, mudou
bastante” (P1E1).
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3.2. O repertorio semestral

No semestre da coleta, o participante havia definido, junto com seu professor de

instrumento, 0 seguinte repertdrio paratrabalhar durante o semestre letivo.

L.V. Beethoven — Sonata Op.2 #1 em Fa Menor
F. Chopin — Estudo Op. 10. No.9 em FAMenor
M. Ravel — Sonatina

Soler — Sonata em F&# Maior

As exigéncias em relagcdo a preparacdo de um repertorio semestral extenso no
semestre anterior, seu primeiro no curso de graduagdo, foram um assunto comentado
pelo participante: “[Preparar todo o repertorio] foi um pouco assustador, no comeco,
mas depois é tudo [uma questdo de] disciplina” (P1E1). O aumento do repertdrio e a
exigéncia de um prazo para sua apresentagdo |he exigiu um maior foco no seu estudo:
“O repertorio aumenta quando se entra na graduacdo, em relacdo ao que tu estas
acostumado, antes eu ia tocando, mas agora tem a obrigacdo do prazo” (P1E3). Por
conta destas exigéncias, buscou aumentar seu tempo de estudo diério, mas admitiu
dificuldades em atingir a meta proposta: “eu tenho um plano de tentar estudar no minimo

umas 4 horas por dia, mas tem dias que nao presta, outros que nao estou a fim” (P1E3).

Para lidar com o repertdrio proposto no segundo semestre, relatou tentar buscar

um equilibrio entre o aprendizado de novas pegas e a manutencao do repertorio jalido:

Nos Ultimos tempos, eu tenho organizado assim: normal mente tento tocar quase tudo,
ou tudo que eu tenho e jali, em um dia, e estudar uma pega nova que eu tenha que
aprender na semana, ou até, terminar de ler, ai eu fico estudando inicialmente uma....
ndo consigo ficar estudando muitas pegas diferentes a0 mesmo tempo, ai eu ndo
aprendo nada, entéo, prefiro ... € o meu modo de estudo principal ... tento tocar tudo
0 que tenho, para manter na memoria, e estudar mais uma ou duas pegas (P1EL).

No semestre da coleta, esta prética, que consistia em “manter a peca na

memoria”, pareceu estar mais vinculada a manutencdo de programas motores do que
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propriamente & memorizagdo da muasica, uma caracteristica condizente com a énfase

conferida a regulagdo dos aspectos bési cos durante seu processo de aprendizado.

3.3. A trajetéria do aprendizado da Sonatina de Ravel

3.3.1. A leiturainicial e as primeiras concepcoes (Semanas 1-5)

No inicio do processo de aprendizado, o Participante buscou estabelecer um
prazo de duas semanas para a leitura de cada um dos movimentos, uma meta que
considerava confortavel: “eu pensei em dar duas semanas para cada movimento, para
ler, embora, na verdade, eu li toda ela em 4 semanas. Eu pensei, 2 semanas para cada
movimento esta tranquilo. Eu pensei este tempo para ndo estressar demais” (P1EL).

Indagado sobre seu processo de leitura de uma pega, ressaltou as estratégias
utilizadas e centrou-se no aspecto mecanico: “Aquela coisa basica, de tentar aprender
bem as duas méos, separadas, aquelas coisas assim ... sempre toco com o0 metrénomo,
dificilmente toco sem em casa, SO quando vou ver como vai ficar” (P1EL). A utilizagdo
constante do metrbnomo, contou o participante, foi motivada pelo diagnostico do seu
professor de instrumento, que havia elencado aquestéo ritmicacomo umadas principais
deficiéncias do participante. Para contornar este problema, a utilizacdo do metronomo

foi o principa recurso empregado:

Eu passo dia e noite estudando com o metrénomo, dai s6 ... digamos assim, quando
eu vou tocar a performance, ai Sim eu toco sem 0 metrbnomo. Mas sempre com 0
metrénomo e estudando por partes, tento aprender as maos separadas e vejo por
trechos, depois juntando, tentando fazer aquilo planejado, o que tu esperas de uma
musica ou trecho (P1EL).

Com o propésito de regular os produtos de seu estudo, o participante assumiu
tacitamente que a utilizagdo do metrénomo Ihe garantia uma regulagdo do ritmo. Pelo
registro daprimeira execucao, ainda permeada por dificul dades técnicas que impediram
uma realizagdo mais clara do ritmo, pode-se questionar até que ponto a utilizagcéo do
metronomo se traduziu em resultados concretos ou se foi realizada de maneira
indiscriminada. Apesar da intencdo de regular o controle ritmico, é possivel inferir, a

partir dos produtos obtidos, que o participante optou por uma abordagem passiva,
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submetendo-se a um mecanismo externo de controle - 0 metrénomo - cujos estimulos
ndo se consolidaram enquanto agentes efetivos de regulacéo ritmica. Nos encontros

posteriores, a prética com metrénomo nado foi algo espontaneamente mencionado.

De maneira geral, o participante resumiu seus procedimentos e estratégias para
a leitura da obra, centrando-se nos aspectos técnico-mecanicos. “leitura das maos,
juntar, ir com o metrénomo sempre, tentando deixar tudo no mesmo tempo” (P1EL).
Outra estratégia utilizada para gjudar na leiturainicial da obrafoi arealizacdo de uma
anaise harmdnica, com cifragem gradual, em alguns trechos. Essa analise teve niveis
variados de sucesso, e 0 participante manifestou dificuldades em compreender
determinados aspectos da estrutura harmdnica empregada pelo compositor,

especia mente no terceiro movimento.

Figura 8. Cifragem harmonica gradual no inicio do primeiro movimento da Sonatina
de Ravel (P1R1, 1° mov., comp. 1-5)
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Passado o estagioinicial deleitura, o Participante sentiu-seimpelido ainvestigar
novas concepcdes sobre o carater expressivo da pega e a explorar umamaior variedade
de dimensdes interpretativas, motivado pelos primeiros encontros com o professor de

i nstrumento:

Eu tive que repensar bastante a questéo da expressao mesmo, do comego, que faz um
... haverdade, ele usa um piano, eu estava [tocando] meio forte demais, e ai sai do
caréter dapega, eu tive que repensar, e algumas coisas de frases, eu ndo estavalevando
bem afrase, ainda tenho que mudar algumas coisas (P1E1).

Neste momento, sua concepcdo de expressdo ainda encontrava-se fortemente
ligada a aspectos puramente interpretativos (mangjo da dindmica, andamento e
fraseado), com um vocabulario restrito a termos estritamente musicais e relativamente
genéricos: forte, piano, fraseado, etc. Geralmente relatou suas dificuldades focalizando
aspectos técnico-mecanicos, que ainda representavam grandes desafios a serem
superados. Uma de suas preocupagoes - que se estenderia ao longo de todo seu processo
de preparagd0 no semestre - foi a de separar e distinguir a melodia dos
acompanhamentos, dificuldade que julgou complicada de realizar, especiamente em

passagens de dindmica mais reduzida:

[Preciso] destacar bastante esta melodia da harmonia que ele faz, na verdade tem que
conseguir a melodia sobressair muito sobre a acompanhamento, como € piano, esta
parte é complicada para fazer. E algumas, assim, da prépriafrase, para ndo ficar uma
nota batida no meio da frase, pensar nela (P1E1)

De maneira geral, seu estudo durante este periodo foi bastante concentrado no
primeiro movimento. A primeira gravacdo realizada da obra, que coincidiu
aproximadamente com o término da quinta semana de estudo, demonstrou que seu
plangjamento sobre aleiturainicial, alocando duas semanas para cada movimento, havia
sido razoavel mente adequado. Os objetivos propostos foram cumpridos — levando em
conta a concepcdo de leitura do aluno, centrada na decodificacdo da partitura e na
execucdo dos aspectos técnico-mecanicos - porém com significativas diferencas de

refinamento e proficiéncia nos trés movimentos.



Sua execugdo do primeiro movimento foi realizada em um andamento lento
porém fluente, com oscil agdes de se¢do para secdo. Embora ndo tenha discorrido sobre
aestrutura daobra, demonstrou uma compreensao tacitado arco expressivo da sonatina.
Este arco foi comunicado através de oscilagdes no andamento, um recurso utilizado
talvez de forma ndo intencional. O andamento também serviu pararessaltar o contraste
de carédter entre diferentes seces. a exposi¢ao da sonatinafoi executada em andamento
lento, que foi significativamente diminuido no trecho com a indicacéo peu retenu (1°
mov., compasso 20). O desenvolvimento, especialmente a partir do compasso 34, foi
executado em andamento significativamente mais movido, com uma execucdo
convincente do climax do movimento. A recapitulacéo da obrafoi executada ainda sob
0 impacto do impeto do desenvolvimento, o0 que resultou num andamento
significativamente mais rgpido do que o adotado no inicio do movimento. Na auséncia
de um controle motor fino mais refinado, o participante parece ter optado por enfatizar
a dimensdo expressiva do andamento em detrimento de um controle maior da inflexdo

de dindmicas.

As execugOes do segundo movimento e terceiro movimento, neste registro,
encontravam-se em um estagio bem menos adiantado. O segundo movimento foi
executado em andamento lento, e devido a falta de fluéncia o participante optou por
interromper sua execucdo por volta do compasso 32. O terceiro movimento foi
igualmente executado de forma parcial, sendo interrompido ainda no inicio devido as
dificuldades mecanicas. Por conta disso, o participante preferiu postergar o registro
completo dos demai s movimentos para o proximo registro, ocasido naqual obteve éxito

na execugdo completa da obra.
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3.3.2. Ampliando asinvestigacOes e a consolidagdo de mar cos
inter pretativos (semanas 5-8)

No proximo registro, o participante relatou ter direcionado seu foco de estudo
para 0 segundo e o terceiro movimentos, 0s quais julgou mais atrasados na preparagao

em relacdo ao primeiro movimento:

Eu estudei mais o terceiro movimento, que € o que eu toquel ontem na aula, [é] o que
tem mais coisas para trabalhar. O segundo eu estudei para deixar um pouco mais
fluente, ainda estava bem travado, mas foi mais o terceiro mesmo, e dai no primeiro
eu me foquei mais nos pontos principais [...] o primeiro eu ndo toquei muito nestas
semanas. (P1E2).

Sobre 0 segundo movimento, ressaltou a necessidade de “trabalhar muito a
guestdo de dedilhado, tenho queligar, [corrigir] algumas notas erradas quetive no meio,
mas basicamente foi isso” (P1E2). Boa parte dos aspectos relatados em seu relato de
estudo desse movimento se referiam aos aspectos basicos. articulagbes, dedilhado,
realizagdo de acentos e corregdo de notas erradas. No terceiro movimento, estes mesmo
aspectos também foram priorizados em seu estudo: “eu sei que eu tenho que trabalhar a
questdo de técnica no terceiro movimento, especialmente as partes finais, melhorar,
assim, a questdo de articulacdo, e continuar a ler algumas coisas de dinamica que tem
gue melhorar” (P1E2). A compreensdo musical ainda lhe era desafiadora em alguns
trechos, indicando que seus conhecimentos tedricos ainda ndo eram suficientemente
refinados para lidar com alinguagem da obra: “A harmonia [do terceiro movimento] é
dificil, tem umas partes que eu ndo entendi a harmonia, ndo sei nem o que ele faz direito”
(P1E2).

O estudo do terceiro movimento resultou em mudancgas significativas em sua
concepgdo inicial: “eu imaginava o terceiro movimento como algo muito agitado, sei |14
... e depois eu percebi que ele ndo &, claro, tem partes mais agitadas, mas em geral ele
€ um movimento mais suave do que eu tinha concebido” (P1E2). Esta mudanca de
concepcao foi gestada principalmente a partir das aulas. No periodo entre o ultimo

registro realizado, relatou ter executado tanto para seu professor de instrumento quanto
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para um estudante de pds-graduagdo em estagio docente orientado™. Essas orientagdes
Ihe serviram como um ponto de partida para novas investigagOes interpretativas. Em
busca de confirmacéo e novos referenciais auditivos, escutou gravagdes, se apoiando na

tradicdo para confirmar a validade das hipéteses levantadas:

Falaram bastante da dinamica, de algumas partes que eu estava fazendo forte onde era
mais piano, entre outras coisas, e dai eu pensel bastante a respeito, ouvi algumas
gravagOes prestando atencdo em coisas de carater e percebi que ndo era tao agitado,
nao eratdo répido quanto eu pensel que era (P1E2).

Satisfeito com o resultado, considerou que esta mudanca de concepgdo gerou impactos
significativos naqualidade de suaexecugdo. Sobre a utilizacgo de gravactes para apoiar
e expandir seu processo de aprendizado, comentou que seu professor deinstrumento lhe
incentivava bastante a escutar gravacdes, e que esta escuta havia sido mais intensa no
inicio do semestre e posteriormente reduzida pela “falta de tempo” (P1E2). Demonstrou
conhecimento de algumas gravacgdes da obra, e apontou como sua gravagéo modelo a
do pianista russo Grigory Sokolov. Ressaltou sua estranheza com a gravagao realizada
pel o préprio compositor, emboratenha considerado o resultado sonoro atraente: “Parece
gue ele[Ravel] ndo troca o pedal nunca, parece muito sujo, mas € interessante. Ele toca
mais répido também, a gravagdo do primeiro movimento € bem mais rapida que todas
as outras” (P1E2).

A influénciadaslicbes do professor e o feedback de EDO Ihe levaram arepensar

a concepcdo de outras passagens do terceiro movimento:

Outra parte [Plus Lent do 30. Movimento] eu também estou buscando mais piano,
EDO sugeriu usar o [pedal] una corda, mas por agora prefiro ndo usar, preferi tentar
fazer namao, ao menos agora, por experiéncia, depois ndo sei como vai ser (P1E2).

Neste caso, o feedback obtido foi utilizado tanto para uma regulacéo pontual da
dindmica (“tocar mais piano”) quanto para desvelar novas possibilidade interpretativas.

15 O estudante de pds-graduagdo que trabalhou com o Participante 1 na disciplina de Estagio Docente Orientado
sera designado pelasigla EDO.
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A sugestéo sobre a utilizagdo do peda una corda, ao invés de ser aceita passivamente,
foi vaorizada como incentivo para buscar dindmicas mais reduzidas e novas
possi bilidades sonoras. A utilizagdo do pedal foi substituida pel o “tentar fazer na méo”,
uma nova “experiéncia” interpretativa cujos resultados poderiam ser reavaliados
posteriormente (“depois ndo sei como vai ser”), o que de fato ocorreu nas sessbes

posteriores.

Os diferentes comentarios e retornos que estava recebendo foram considerados
complementares, gudando o participante a rever e refinar suas concepgoes, tanto em

aspectos mecanicos quanto em relacdo ainterpretacdo da obra

E meio diferente, eu tive aulas com os dois [professor de instrumento e aluno de pos-
graduacdo]. O professor foca muito em questdes técnicas, de ritmo, ja EDO tentou
mostrar mais questdes de timbre e fraseado, o foco principal, entdo, foram coisas
diferentes, que me ajudaram a conceber ideias. O professor sugeriu vérias questfes de
dedilhado mesmo que facilitaram, que eu ndo tinha pensado, que, bah ... gudaram
muito na parte da execucdo, e 0 EDO me deu uma viso diferente de questfes sobre
timbre, dindmica, de como levar [as frases] (P1E2).

Neste estagio da coleta, também relatou estar trabalhando em diversos aspectos
darealizacdo mecanica da obra

Eu diriaque os pontos principais que eu foquei ... foram a questao de dedilhados, que
eu tive que mudar, principalmente no terceiro e no segundo, no terceiro mais, e a
guestdo de relaxamento mesmo, de relaxamento de brago, que estava meio tenso,
principalmente no terceiro. E a dindmica, foram os trés pontos principais que eu dei
um foco maior” (P1E2).

O resultado desse trabalho foi destacado pelo participante: “embora eu tive
dificuldades em extrair deste piano mais clareza, a questdo do relaxamento gudou
bastante, tanto no primeiro quanto no terceiro, nestes melhorou bastante, eu vi uma boa
diferenca’ (P1E2). Apesar da melhora percebida, o produto demonstrou que este ainda
era um ponto inconsistente em sua execucao, na qua obtinha resultados em variados

nivels de sucesso, dependendo da passagem.
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Uma nova linha de investigac&o interpretativa consistiu na preocupagao global
por um “fraseado” mais refinado. Estadiretriz foi assinalada como um marco norteador

de seu processo de estudo em muitas passagens nos rel atos de estudo?®:

Figura 9. Diretrizes de estudo (P1R2, 1° mov., comp. 6-9)
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16 No relato de estudo coletado nesta sessio, organizou os marcos relatados com a seguinte legenda: (A) dimensdes
bésicas; (B) dimensdes interpretativas; (C) dimensdes expressivas. O texto de orientacdo sobre os relatos (Anexo
2) apresentou algumas sugestdes sobre como realizar o relato, no entanto os participantes ficaram livres para
decidir como organizarem seus relatos.
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Figura 11. Diretriz de estudo (P1R2, 3° mov., comp. 95-97)
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Questionado sobre o significado daindicagdo “Fraseado” (Figura 9, Figura 10 e
Figura1l), inicialmente relacionou-a com aideiade equilibrio sonoro entre harmoniae
melodia: “tentar timbres diferentes para deixar a melodia, ou a frase, bem mais cantada,
mais separada do resto” (P1E2). Indagado sobre sua percepcao subjetiva a respeito do
que consistiao fraseado em umamusi ca, rel acionou-o tanto com aideiade cantar quanto

com umaideia de direcionalidade, realizado a partir da gradacéo de intensidades:

Fraseado ... eu penso na frase em questdo do canto, como se fosse uma melodia que
alguém canta, que alguém levaagquelamelodia, sei |4... eu acho que seriaisso, e depois
entram varias questdes, de como tu conduz ou leva para o apice, decresce ... € meio
complicado vocé explicar. Eu penso que o principal é como o canto, aideia minha é
como se fosse alguém cantando, entdo ndo € aguela coisa linear, [€] uma coisa mais
entoada. E, tipo, ndo tocar tudo igual, conduzir aquilo (P1E2).

Durante este periodo de estudo, foram estabel ecidos alguns marcos expressivos,
associados com a busca por “sentimentos”. No primeiro movimento, foi relatadaabusca
de um carater “melancdlico” para a passagem com a indicacdo peu retunu (1° mov.,
compasso 20): “no primeiro movimento, no [executa comp. 20] tentei pensar mais em
sentimento” (P1E2). Este carater ja eraalgo que estava sendo realizado, tacitamente, na
execucdo anterior, através da diminuicdo do andamento, e que no registro dessa secéo
foi realizado através da mudanca tanto da dinamica quanto por uma diminuicao sutil no

andamento:
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Figura 12. Diretriz expressiva (P1R2, 1° mov., comp. 17-21)
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Outra ideia extramusical investigada foi uma concepgéo “grandiosa” do final do
segundo movimento, uma passagem que foi executada com uma qualidade de

refinamento superior ao resto do movimento:

Figura 13. Diretrizes de estudo (P1R2, 2° mov., comp. 76-82)
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Suas investigactes estiveram ligadas também as dimensdes interpretativas, tais
como a busca por timbres diferentes em uma passagem do terceiro movimento. O
participante esclareceu que, nesta passagem, buscou a “tentar diferenciar como se
fossem dois diferentes timbres, na méo esquerda como se fosse um sino (na voz de

baixo), o EDO sugeriu fazer uma diferenciacdo” (P1E2):



51

Figura 14. Diretrizes de estudo (P1R2, 3° mov., c37-43)
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Essa passagem representava um momento especial da obra para o participante,

por conta do seu material motivico, recorrente durante o0 movimento:

Eu acho que essa passagem quebra tudo 0 que vem antes na musica, embora use um
tema ali um ... materia que vai desenvolver depois, em varias formas ... desenvolve
em varios trechos, e ela[passagem] repete no final. Acho que ela é uma parte bastante
importante na misica, acho que é um material que o compositor utiliza bastante coisa
em cimadaquilo (P1E2).

No encontro posterior, revisitou espontaneamente essa passagem, reconhecendo

aspectos ciclicos na obra:

Uma coisa que eu esqueci de falar, vocé perguntou na Ultima vez, por que eu achava
importante nesta parte do terceiro ... € que eu esqueci de falar, na verdade, mas eu
acho que, na minha concepcao, esse material que ele usa lembra muito aquele tema
do primeiro movimento, um pouco diferente, mas mais ou menos € a mesma coisa,
ele repete um material do tema do primeiro movimento e desenvolve. Por isso que eu
acho que é bem importante (P1E3).
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O produto registrado nesta secdo apresentou mudangas qualitativas
significativas. O primeiro movimento foi executado de memdria, apresentando maior
fluéncia e controle, bem como menos oscilagbes no andamento. Outro aspecto
aprimorado foi a maior variedade de dindmicas e um delineamento melhor das frases
musicais. O segundo movimento ainda apresentava algumas dificuldades pontuais de
realizagdo em pontos especificos, mas j& encontrava-se relativamente fluente, embora
ainda um pouco abaixo do andamento alvo pretendido. O terceiro movimento foi
executado em sua totalidade, em um andamento comodo porém com bastante fluidez.
De maneira geral, pode-se perceber que o participante consolidou muitos avangos
durante o periodo de estudo, embora arealizacéo de muitos aspectos que haviamarcado
em seus relatos de estudo, principalmente de dinamicas e articulagdes, ainda

encontrava-se of uscada em passagens que exigiam maior controle técnico.

Sobre a experiéncia de relatar suas decisoes interpretativas e processo de estudo
- nos relatdrios entregues em cada sessdo -, considerou que o registro |he gjudou a
regular seu estudo de maneira mais eficiente, e fomentou atitudes investigativas mais
explicitas em determinados trechos: “E interessante, me fez pensar um pouco em coisas
gue eu ndo me dava conta, me gudou a lembrar o que eu pensei para fazer em
determinados pontos, articulacdes, coisas que eu ndo tinha ainda nocao de trabalhar®
(P1E2).

3.3.3. Em busca de mais controle (semanas 8-12)

Se o periodo anterior havia sido marcado pela consolidacdo de significativos
avangos em um curto periodo de tempo (trés semanas), neste, o participante relatou ter
estudado pouco a Sonatina: “Eu foquei nela menos do que nas Ultimas semanas, devido
ao fato de eu ter que tocar outras coisas, ter que preparar outras coisas, estudar mais
outras pecas. N&o que eu tenha parado de tocar, mas eu toquei menos” (P1E3). Seu

estudo acabou novamente concentrando-se nos dois Ultimos movimentos: “Eu estudei
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mais [0 terceiro] porque eu pretendia tocar no laboratorio’, entdo acabei estudando
mais. O segundo também, mas, mais o terceiro. E o primeiro eu ndo estudel, dai tive

umas falhas de memaria no meio” (P1E3).

Demaneirageral, naausénciade maiores esfor¢os deinvestigacdo interpretativa,
a énfase neste periodo de estudo parece ter recaido principamente na regulacdo e
consolidagdo de aspectos bésicos, fato corroborado tanto pelo enfoque de sua entrevista
quanto pela presenca de guias relacionados nos rel atos de estudo. Esses aspectosforam,
primordialmente, a diferenciagdo maior entre melodias e acompanhamentos, a busca
pelo “relaxamento” em passagens tecnicamente dificeis, a pedalizacdo e o
monitoramento da execucéo correta de dindmicas e acentos, aspectos que, em sua

maioria, ja haviam sido mencionados no encontro anterior.

A necessidade de maior diferenciagdo entre mel odia e acompanhamentos foi um
aspecto sobre o qual o participante haviasido a ertado em uma participacdo nadisciplina
“Laboratdrio de Execucao Instrumental” neste periodo. Na ocasido, executou o primeiro

movimento, e um dos feedbacks recebidos consistiu na necessidade de:

Diferenciar mais a melodia do acompanhamento [...] Estava tudo muito parecido,
ainda esta, mas era isso 0 que eles mais falaram no laboratério, e algumas outras
poucas coisas de din@mica, que estavam meio batidas, que eu pensei em fazer... na
parte do [toca comp. finais do desenvolvimento do 1° mov.] estava muito batido,
pediram parafazer mais redondo, ndo falaram mais muito do que isso” (P1E3).

Este aspecto ja havia sido mencionado como um dos objetivos primordiais nas
sessfes anteriores. Se antes era uma preocupacdo restrita a algumas passagens, neste
momento tornou-se um foco global em seu estudo, sendo mencionado em sete passagens
diferentes em seu relato de estudo do periodo, e sei's vezes como guia de execucdo em
sua performance coletada na sessd0. Sua principal estratégia para superar esta
dificuldade consistiu em tocar as melodias e acompanhamentos de forma separada:

17 Neste contexto, “laboratério” se refere a disciplina “Laboratério de Execucdo Instrumental”, que retine
professores e alunos dos cursos de Bacharelado e Licenciatura em Piano da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul. Nessa disciplina, 0 enfoque € na execucdo publica do repertorio trabalhado, seguida de comentarios de
alunos e professores.
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No primeiro [...] eu estudei tocando s6 as melodias, sem o0 acompanhamento, depois
s6 0 acompanhamento separado, ndo saiu bem como eu queria mas eu fiz isso. No
primeiro, foi principalmente isso que eu dei o foco maior no estudo. No
desenvolvimento eu fiz isso, estava mais embolado que no inicio. O segundo foi mais
geral, ndo tive um foco especifico, embora eu fiz também um pouco de separar 0
acompanhamento do resto, mas foi mais geral” (P1E3).

Outra meta global referente aos aspectos basicos foi a utilizacéo do pedal de
sustentagdo, um aspecto que ndo havia sido mencionado anteriormente e que agora
comecgava a se tornar uma fonte de inquietacdo. Além de constar nos relatos de estudo
e nos guias de execucdo da performance em diversas passagens, o participante avaliou
gue o controle desse aspecto foi prejudicado pela aclstica relativamente reverberante
da sala onde sua execucdo foi registrada, indicio de que estava monitorando com

bastante atencdo este aspecto em sua performance:

Quando toco fica muito pedal, sabe, muito dificil ... eu acho que tenho que me
preocupar mais em limpar mais, nos outros pianos eu nNoto menos, parece Menos
poluicédo [...] me incomoda enquanto eu estou tocando, eu ndo tinha notado antes.
[...] Eu estudei paratentar limpar melhor [o pedal] [...] no terceiro, trabalhel algumas
partes de pedal também, eu, estava sujando um pouco, mas aqui é mais do que eu
esperava, mais embolado (P1E3)

Apesar do pouco tempo dedicado ao estudo, priorizou algumas passagens que
julgava especiamente dificeis:

Me preocupo com algumas questdes técnicas, como a passagem do primeiro

movimento que acho muito complicada [executa comp.64-68 do primeiro

movimento], eu acho complicadaa parte técnica. E no terceiro movimento tem alguns

trechos dificeis [executa comp.54-56 do 3° movimento] e [executa comp.162-170, 3°
movimento], tecnicamente é o que exige mais na peca (P1E3).

Nas passagens mencionadas, relatou guias de execugdo basicos, focalizando o
“relaxamento” durante a execucdo destes trechos, considerados como tecnicamente
desafiadores:
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Figura 15. Guia de execucéo (P1GE3, 10. mov., comp. 65-67)

Figura 16. Guia de execugdo (P1GE3, 3° mov., comp.165-172)

O produto apresentado nesta sessdo ndo apresentou um nivel de aprofundamento

significativo em relacdo ao registro anterior. Corroborando o relato do participante,
alguns trechos que foram focos de orientagBes especificas apresentaram avangos na
fluéncia instrumental, porém, de maneira geral, 0 registro apresentava muitas
semelhangas com a execucao anterior, realizada trés semanas antes. O maior avanco
global ocorreu napedalizacéo: o participante demonstrou maior controle sobre astrocas

do pedal, um aspecto que até entdo encontrava-se insatisfatorio em sua execucao.
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Neste registro, o segundo movimento foi executado praticamente de memdria,
porém ainda com problemas de fluéncia em determinadas passagens, algo que ja havia
ocorrido na execucdo anterior. No terceiro movimento, houve um regresso nafluéncia
instrumental da primeira metade do movimento, porém avancos na parte final,
provocados tanto pelo estudo de passagens pontuais quanto pelo esforco de
memorizagdo do movimento. “O que eu fiz foi um esforco [de memorizagdo] no
terceiro. Naverdade, umas duas ou trés folhas del e que eu tive que realmente parar para

tentar memorizar ele, até em funcdo da dificuldade de virar paginas” (P1E3).

3.3.4. Consolidando osresultados e ampliando asinvestigagoes: a

preparacdo para a banca semestral (semanas 12-15)

Na ultimaoportunidade de coleta, realizada alguns dias antes da prova semestral,
0 participante relatou suas percepcdes sobre a consolidacdo dos resultados obtidos até o
momento. Estava satisfeito com os avancgos obtidos na fluéncia da pega, e com 0s
marcos interpretativos que havia consolidado, aspectos que conferiam mais seguranga

a sua execucao:

Uma das coisas que eu acho que melhorou mais foi a seguranga. Jasei bem melhor o
gue tem que fazer e tal, e algumas partes que ... de som mesmo, de timbre, que tem
gue mostrar mais algumas coisas, mais melodia, timbrar. [...] No primeiro [esta]
mel hor parte, de mostrar mais aquela melodia, eu acho que ta melhor do que
estava antes. No terceiro também, acho que eu consegui a0 menos melhorar um pouco
naquela questao de melhorar, de limpar mais, de diferenciar mais algumas coisas, de
timbre, assim, da melodia, aguelas que tem, nos fragmentos, que tem que ser bem
diferentes (P1E4)

A “limpeza” da sua execugéo foi uma das preocupacdes centrais durante seu
estudo no periodo: “[preciso] limpar, principalmente no primeiro, que eu sentia meio
sujo [...] Em harmonia, achava ele meio poluido demais, tentei deixar ele mais claro,

mais suave, ndo sel se dapradizer este termo, mas deixar mais limpo” (P1E4).
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Para o0 participante, esta limpeza consistia principalmente em aprimorar a
resolucdo de algumas dificuldades técnicas, centradas em duas categorias centrais:
gerenciar planos sonoros distintos (“tentar diferenciar mais as coisas que estdo na
mesma mao”, “diferenciar mais a questéo da melodia, as coisas que estdo na mesma

mé&o” e *“cuidar um pouco com o pedal)”.

Uma nova linha de investigagdo interpretativa foi aberta, centrada na utilizagdo
do “pedal esquerdo” (una corda) para “buscar outros timbres”. Esta possibilidade ja
havia sido sugerida em outro contexto pelo EDO, e havia sido momentaneamente
rechacada pelo participante, que tentava realizar esta diferenciacéo “na méo” (P1E2). O
impeto para essa reconsi deragao partiu de uma master class realizada com um professor
americano durante o periodo: “o pedal esquerdo ele [professor do masterclass] falou
parausar no final, do primeiro movimento, nos Ultimos dois compassos que eu até adote
em usar’ (PlE4). Essa sugestdo foi ampliada para diversas outras passagens,
especialmente agquelas com a indicagdo de dindmica pianissimo. O emprego do pedal
esquerdo foi ressaltado como um elemento que acrescentaria novas possibilidades

eXpressivas em sua execucao, e que o permitiria a buscar novos contrastes:

Eu pensel em usar o pedal [esguerdo] mais por causa de algumas coisas de dindmica,
demudancgadotimbre[..] euusei em algumas outras partestambém como experiéncia,
por questdes de dinamica, onde ele coloca uma decrescendo meio subito, ndo chega a
ser stbito, mas para tentar mudar bem as dinamicas, estilo, mudar completamente”
(P1E4).

O resultado desse recurso foi considerado surpreendente pelo participante: “Eu achei
que foi bom o resultado, até ficou um pouco melhor do que eu esperava, usando. Como

eu nNdo estava usando, eu achei que foi melhor assim” (P1E4).

Os relatos de estudo e o0s guias de execugdo sugerem que, neste periodo, 0
participante conseguiu estudar equilibrada e objetivamente os trés movimentos,
buscando ndo s6 monitorar aspectos ja consolidados mas também investigar novas
dimensdes em sua performance. O segundo movimento, que até entdo havia recebido
menos atencdo do que os demais, foi um dos focos centrais das novas investigacoes
interpretativas. O participante relatou guias de execugao em praticamente todos 0s seus
principais segmentos, algo que ndo havia acontecido até entdo. Seu inicio foi associado

auma dimensao expressiva relacionada ao canto e a danca:
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Figura 17. Guias de execucéo (P1GE4, 2° mov., comp. 1-5):

1- L‘j‘“‘( Moo &~ v dogo o conte

Mouvtde Menuet

Ao refletir sobre sua trgetéria de aprendizado, o participante valorizou as

oportunidades de performance, praticada durante o semestre em diferentes ocasides,
como aulas coletivas e masterclasses. Estas ocasides serviram como oportunidades de
autorreflexdo: “ela foi a pecaque eu mais estudei no semestre, este Ravel, e foi também
a que eu mais toquei em publico. E. cada vez que tu apresentas e mostras, tu acabas
aprendendo uma coisa do que ndo ta bem legal” (P1E4). Mostrou-se satisfeito com o
resultado obtido e confiante para enfrentar a banca semestral, porém consciente de que
ainda havia bastante trabalho a ser feito: *“preparado paratocar [na prova) ... paratocar

acho que sim, so, claro acho que ainda tem que melhorar muitas coisas”. (P1E4).

O participante considerou que os resultados que havia consolidado até o
momento |he davam espaco para explorar novas dimensdes e |he permitiram monitorar
mais o resultado de sua execugdo. Seu foco de monitoragdo durante a performance se
tornou mais abrangente, abarcando ndo sO a realizagdo de aspectos basicos mas a

monitoracdo dos produtos obtidos e a consciéncia proprioceptiva - “o proprio som”, “os

movimentos” e 0 “jeito que tu tocas”:
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No inicio, querendo ou ndo, tem toda aquela questéo de pensar o que tem que tocar
mais, focar mais em notas, 0 que tem que fazer. Depois ja ta mais internalizada esta
parte, e ai tu consegues pensar em mais coisas diferentes, como o pedal esguerdo, o
préprio som, 0 jeito que tu tocas, como que tu faz 0s movimentos, S0 coisas que eu
acho que com o tempo sdo internalizadas e isto gjuda para pensar em outras coisas
diferentes (P1E4).

Em seu discurso, transpareceu a maior clareza nas representacdes mentais
almegjadas. Esse estagio, no qual o intérprete se concentra em direcionar sua atencéo
para a monitoracéo de aspectos especificos de sua execucdo, com relativa facilidade, €
um dos principais objetivos amejados durante o aprendizado de uma nova pega de
musica. Barry e Hallam (2002) apontam que, ao integrarem as partes aprendidas de uma
nova pega de musicaem uma estrutura hierarguica, os musi cos geral mente guiam-se por

aspectos musicais, mais do que por aspectos técnicos.

O produto registrado nessa sessao corroborou diversos aspectos de seu discurso,
apresentando um refinamento significativo em diversas dimensdes. A diferenciagéo
entre os planos sonoros e entre as mel odias e acompanhamentos - uma meta primordial
gue estava sendo monitorada desde o inicio do semestre - foi realizada de maneiramais
consistente do que nos demais registros, em todos os movimentos. O primeiro
movimento apresentou um andamento mais movido e uniforme ao longo da execucéo,
com o acréscimo de algumas novas dimensdes interpretativas, tais como um cuidado
maior na finalizacdo de determinadas frases. O segundo movimento, que no registro
anterior ainda tinha sua execucdo prejudicada pela falta de fluéncia e oscilagcbes no
andamento, pela primeiravez foi executado com seguranca. O participante esmerou-se,
no limite de suas possibilidades, em obter um fraseado bem delineado, e valorizou
contrastes de dinamicas e de planos sonoros. No terceiro, buscou ressaltar o contraste
dindmico entre as diversas secdes e valorizou o timing das transicdes, resultando em
uma performance bastante expressiva. De forma geral, parecia mais confortavel com as
demandas técnicas da obra e, apesar de ainda apresentar dificuldades em diversas

passagens, sua execucdo foi mais convincente e expressiva do que os demais registros.
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3.3.5. A banca semestral (semana 16)

Poucos dias apds o registro da Ultima sessdo, o0 participante realizou uma prova
semestral da disciplina de Piano. Nesta prova, uma banca composta por quatro
professores escolheu algumas pegas do repertdrio desenvolvido durante o semestre para
gue o participante executasse. Nesta ocasido, 0 participante foi solicitado a executar o
primeiro movimento da Sonatina de Ravel e a Sonata em F&# Maior de Soler. Sua
execucdo foi registrada em audio e video pelo pesquisador.

Provavel mente em virtude do nervosismo face a situacdo de avaliacdo, o produto
apresentado nessaocasido foi de qualidade bastante inferior ao registro realizado poucos
diasantes. O andamento geral foi menosfluido, e o controle mecanico que o participante
havia consolidado nas Ultimas semanas foi bastante prejudicado, resultando em uma
regressao em diversas passagens, especi al mente em aspectos que haviamonitorado mais
recentemente em seu estudo. Sob pressdo, a qualidade geral de sua execugdo ndo
demonstrou 0 mesmo acabamento obtido no Ultimo registro realizado, um indicio que
ndo haviatido tempo suficiente paraconsolidar e estabilizar suas representagcbes mentais
e escolhas interpretativas. Nao obstante o nitido esforgo de regular aspectos mecéanicos
durante toda a preparacdo da obra, os resultados consolidados neste aspecto ainda
careciam de maior consisténcia, o que acabou por prejudicar a projecéo dos aspectos
interpretativos e expressivos. Apesar do trabalho consistente e do empenho realizado
durante todo 0 semestre no aprendizado e preparacéo da pega, 0 produto obtido nos
sugere gque a obra escolhida ainda encontrava-se um pouco além das habilidades
instrumentais do participante e, em alguns quesitos, além da sua capacidade de
compreensdo, algo relativamente previsivel tendo em vista a seriagdo académica do

participante (segundo semestre).

Outro fator que parece ter acentuado este decréscimo de qualidade foi o efeito
adverso da ansiedade em sua execucdo. A ansiedade musical é caracterizada pela
resposta fisiologica a um perigo percebido, que consiste em aumentar o fluxo de
adrenalina na corrente sanguinea, com consequéncias fisicas que podem afetar
diretamente aperformance musical (WILSON e ROLAND, 2002). Além de avaiar que
a performance solo € uma situagcdo mais temida que a execugdo em conjunto, Wilson e
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Roland (op. cit) apontam que audigdes - provas, bancas, concursos - sdo reportadas de
maneira quase universal como a situagdo mais estressante, por conta tanto do contexto
de avaliacdo quanto da relacdo socialmente desigual entre 0 executante e seus
avaliadores. Além disso, a complexidade da tarefa constitui um fator determinante na
composi ¢ao da ansiedade musical. Como o participante trabalhava com o limite de suas
habilidades instrumentais, parece ter havido uma convergéncia de fatores de estresse,
desencadeando a reacdo de ansiedade. A partir da metade de sua execucdo, O
participante parece ter conseguido recuperar-se e demonstrou mais controle, no entanto
0 escasso tempo para a avaliagdo ndo foi suficiente para demonstrar 0 progresso
consolidado, e sua avaliagao ficou prejudicada por esse fator.

3.3.6. Quadro sintético da trajetoria de estudo
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Tabela 6. Quadro sintético da tragjetéria de estudo do Participante 1.

Semana 1-3

Semana 3-5

Semana 8-12

Semana 12-15

Semana 15-Prova

- Leiturainicial dostrés
movimentos da obra (énfase
no primeiro). Estudo inicial
com maos separadas

- Compreensdo harmonica
da peca (andlise dos acordes
e tentativa de identificac8o
de graus harmdnicos,
principal mente no primeiro e
segundo movimento)

- Monitorac&o de aspectos
basi cos: realizacéo de
pausas, dindmicas, acentos e
outras indicacfes assinaladas
na partitura

- Monitoracéo
proprioceptiva: sincronia
entre as méos

- Estudo da acuidade
ritmica através da prética
com o0 metrénomo

- Mudanca de concepcao:
din@micas no primeiro
movimento estavam “forte
demais”; conceber carater
“menos agitado”

- Buscapelo
aprimoramento do
fraseado (“eu ndo estava
levando bem as frases”,
“evitar notas batidas no
meio da frase”)

- Monitoramento dos
planos sonoros: destacar a
melodia no primeiro
movimento

- Monitoramento de
aspectos basicos:
pedalizacdo e articulacbes

- Monitoramento
proprioceptivo: posicdo da
mao

- Estudo concentrado no 3°
mov.

- Mudanca do caréter
expressivo do terceiro
movimento (“menos agitado
[...] mais suave”)

- Busca de fluénciano
segundo movimento

- Monitorac&o de aspectos
basi cos: realizacéo de
dinamicas, acentos, correcao
de notas erradas, mudancas de
dedilhados no 2° e 3° mov.

-Monitoramento
proprioceptivo: “relaxamento”

- Investigacdo de dimensdes
expressivas: “melancolico”,
“grandioso”

- Investigacéo da utilizagdo do
pedal una corda em algumas
passagens.

- Monitoramento dos planos
sonoros: busca global por
distin¢bes entre melodias e
acompanhamentos

- Estudo concentrado no
terceiro e segundo
movimento

- Aprimoramento de
guestdes técnicas no terceiro
movimento, vinculadas a
monitoragcdo proprioceptiva
do “relaxamento do brago”

- Monitorac&o de aspectos
bésicos: realizacdo de
din@micas e articulagdes

- Valorizagéo das hemiolas
no final do terceiro
movimentos

- Memorizagéo de
determinadas se¢des do
terceiro movimento

- Monitoramento dos planos
sonoros: énfase global em
“mostrar a melodia”

- Monitoramento da
pedalizacdo (“buscar uma
pedalizagdo mais limpa™)

- Monitoramento dos planos
sonoros: énfase global em
“mostrar a melodia”

- Ampliacdo dainvestigacdo
do pedal esquerdo como
recurso de ampliacdo
expressiva nos trés
movimentos

- Investigagdo de dimensdes
expressivas: “danca e canto”
no 2° mov.

- Objetivo global: “limpar” a
execucao:

i) diferenciacdo de melodias
e acompanhamentos

ii) diferenciar “coisas que
estdo na mesma méo”

iii) aprimorar a pedalizagcdo

- Monitoramento abrangente
dos produtos obtidos: cuidar
do “préprio som, do jeito
que tu toca e como tu faz os
movimentos”

- Monitorac&o de aspectos
basicos: realizacdo de
articulagBes e dindmicas
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4. ESTUDO DE CASO |1

4.1. Perfil

Natural de uma metropole nordestina, o Participante 2 tinha, no momento da
coleta de dados, 20 anos e cursava 0 sexto semestre do Bacharelado em Musica na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Suainiciagdo musical formal se deu por
voltados onze anos de idade, em um conservatdrio de muasica de sua cidade natal . Este
primeiro contato com aulas de piano foi descrito como “uma brincadeira ... ndo foi nada
sério” (P2E1l), e o participante manifestou restricobes sobre algum dos meétodos
utilizados (“Meu Piano é Divertido”) e sobre o ndo cumprimento dos programas
estabelecidos: “eles botavam [um programa], mas a gente tocava o que a gente queria,
ndo tinha nada muito “sério [...] 14 era muito livre, eu ndo sabia nada de nada” (P2EL).
Além das aulas de instrumento, participava das aulas de teoria e percepcdo oferecidas

pelo conservatorio, sobre as quais manifestou comentarios criticos.

Aos 15 anos, motivado pelo interesse crescente pela musica, vislumbra a

possibilidade de se profissionalizar:

Eu comecei a gostar muito e ndo me via fazendo outra coisa [...] meus pais sempre
gueriam que eu fosse para uma engenharia, fisica, estas coisas assim [...] eu ndo me
imaginava no futuro fazendo isso, eu me imaginavatocando, estudando... eraisso que
eu queria (P2EL).

Em decorréncia deste maior interesse, resolveu abandonar o conservatorio e
procurou um professor particular de piano paraaprimorar suaformacéo. De acordo com
sua percepcado, esse era um caminho seguindo por outros estudantes com 0 Mmesmo
propésito: “Todo mundo que quer fazer masica sai do conservatério para estudar, ou
faz 0 conservatorio paralelo [a outras atividades]” (P2E1). Posteriormente, também
comegou aestudar teoriacom um professor particular, com o intuito de se preparar para
as provas especificas exigidas para 0 ingresso em cursos superiores de musica. As aulas
particulares, com uma “pianista bem conhecida” (P2E1) de sua cidade natal lhe
trouxeram mais intimidade com o repertorio tradicional do instrumento, “[estudel]

sonatas, sonatinas, Bach” (P2EL), e a preparacdo necessariaparaingressar em um curso
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superior. Aos 17 anos, deslocou-se para Porto Alegre para cursar o Bacharelado em
Piano da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. O contato com os professores e
colegas no ensino superior, bem como a convivéncia com outro centro cultural, |he
causaram um grande impacto: “era outro nivel [em sua cidade natal], muito mais baixo,
cheguei aqui voando [...] Foi um choque, eu tive que ralar muito, tive ndo, eu estou
ralando muito” (P2E1). As exigéncias maiores na disciplina de instrumento |he
incentivaram a aprimorar sua forma de estudo, a cobrar de s mesmo um rendimento

mais elevado e a utilizar estratégias de estudo mais refinadas:

Eu chegava, estudava o que dava e ia pra aula particular, assim, “ndo deu tempo de
estudar”, e eu estudava tocando mesmo, chegava, sentava e ficava tocando até sair.
[...] Agora, eu estou virando muito metddica [...] estudo por pedacos, ndo pego a
pecainteira (P2EL).

Seu conceito de leitura musical também tornou-se mais abrangente, embora

ainda centrado na realizac&o dos aspectos béasicos:

[Em sua cidade natal] ler era pegar, ler notas, mal lidas, ainda com erros. Aqui, a
leitura é deixar a peca um pouco mais clara, deixar €la na cabeca, um pouco fluente,
nota, ritmo, tudo certo, so faltando entrar as ideias, e deixar mais fluente, e deixar a
pecavirar ela (P2E1).

Além das disciplinas cursadas, também estava atuando, pelo segundo semestre
consecutivo, como professoraem um dos cursos de extensdo em instrumentos musicais
oferecidos pela universidade. Para o participante, a oportunidade Ihe gjudou a refletir
sobre seu desempenho e comprometimento: “Me ajudou a ver que eu tenho que estudar,
ndo adianta fingir! Eu realmente comecel a estudar um pouco mais depois que eu
comecel adar aula, eu vi que, tipo, realmente faz uma diferenca muito grande” (P2E1).
Outra atividade mencionada na entrevista que o participante julgou bastante relevante
para sua formacdo foi a disciplina de MUsicade Camara. Comentou que, até o inicio da
disciplina, no semestre anterior a coleta de dados, “nunca tinha tocado com ninguém”
(P2E1) e compartilhou suas dificuldades nesta modalidade:
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Foi um bague... no comego, foi mais paraeu me acostumar [...] fiz um movimento de
sonata de Schubert, com violino. Foi bem legal, no comeco a gente comegava e eu
estava dois compassos ha frente, dois compassos atras, a gente ndo se via. Foi um
choque, sejuntar e estudar devagar. E foi bom, eu cresci bastante” (P2EL).

Demaneirageral, o papel positivo daformagdo oferecida pelauniversidade foi um tema
recorrente de suafala- “estou com muita bagagem, ndo s piano, mas de outras coisas,
gue antes eu ndo tinha noc¢do” (P2E1) - bem como mencdes positivas ao trabaho

desenvolvido nas disciplinas de instrumento.

4.2. O repertério semestral

No semestre da coleta, seu sexto no curso de Bacharedlado em Piano, o

participante estava estudando o seguinte repertorio:

J.S. Bach — Toccataem Mi Menor BWV 914
Camargo Guarnieri — SonatinaN° 1

R. Schumann — Cenas Infantis Op. 15

Destas obras, a peca de Bach foi a selecionada em comum acordo pelo pesquisador e
pelo participante como peca de trabalho para este estudo. O participante relatou ter
estudado anteriormente outras obras do compositor, como invengdes aduas e trés vozes,

preludios e fugas, e uma suite francesa.

Sobre o0 gerenciamento do repertdrio como um todo, considerou que aparte mais
desafiadoraconsistiu naleiturainicia das pecas:. “é complicado, no comeco, pegar todas
as pecas, sem nada lido, e comecar a ler tudo. Para mim, eu acho a parte mais
complicada” (P2E1l). Com o intuito de superar esta dificuldade inicial, buscou
estabelecer um prazo de um més para redlizar a leitura do repertério. O participante
relatou ter feito um plangiamento especifico para a leitura de cada pega, centrado na
distribuicdo daleitura de cada secéo ao longo do tempo de estudo disponivel durante a

Ssemana.
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4.3. A trajetoria de aprendizado da Toccata em Mi Menor

4.3.1 Leitura e concepgdesiniciais (semanas 1-5)

Falando sobre suas percepgdes inicialis sobre a Toccata em Mi Menor, ressaltou
aorganizacéo seccional daobra, distinta em relagéo as outras obras que havia estudado

do compositor, e a propria extensdo da obra:

E umaobradiferente. Eu nunca peguei este formato, geralmente é um preltdio e fuga,
aqui tem uns pedacinhos e afuga enorme. Nunca peguei uma pecatéo grande de Bach
junta, de uma vez sO. Mas eu estou gostando, ndo esta sendo uma coisa impossivel,
porgue acho que o meu primeiro processo foi bem, esta bem. Até agora (P2EL).

Demonstrou apreensdo com adificuldade de trecho final, umafuga que julgou bastante
extensa: “A fuga é bem grande, tem 6 ou 5 folhas, acho. Ela tem varios pedagos
diferentes [...] foi a que me deu mais trabalho para ler e para deixar um pouco fluente”
(P2EL).

Sua relacdo com a muasica do compositor foi outro ponto abordado: “Eu acho
legal [a musica de Bach] ... [mas] ndo é um compositor que eu adoro” (P2E1). Parao
participante, as obras de outros compositores |he eram mais imediatamente atrativas,
em especial as obras de Beethoven, Chopin e Villa-Lobos, mas externou que “essa peca
eu estou gostando muito” (P2E1). Apesar das obras tocadas anteriormente - uma delas
“muito mal tocada” segundo as palavras do proprio participante -, a escrita do
compositor ainda era um aspecto com o qual ndo demonstrava grande familiaridade e
dominio: “Bach é diferente, tudo é diferente em Bach”. Viu no estudo dessa obra uma
oportunidade para repensar sua relagdo afetiva com a musica do compositor: “nesse
[semestre], eu pensei, eu vou aprender agostar dele, todo mundo respeita[suaobra) ...”
(P2EL).

No seu processo de |eitura da pega, destacou o habito de traba har inicialmente
com as maos separadas, uma estratégia que considerou estar relativamente
automatizada: “eu estudo muito méos separadas, tudo. Virou até uma mania. Eu fago
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muito isso, acho que € uma coisa que me gjuda a ter mais seguranca, estudar de méos
separadas” (P2E1). Apesar de relacionar essa estratégia com uma maior seguranca, o
emprego do termo mania, com conotacdo pejorativa, sugere possiveis dividas do
participante sobre a real adequacdo da estratégia nos diversos contextos que a

empregava.

Concomitante com o processo de leitura da Toccata de Bach no instrumento, o
participante buscou reconhecer os principais pilares harmonicos da obra: “eu fiz este
negoécio de harmonia [...] por exemplo, eu pegava o primeiro compasso. “Isso aqui é
Mi Menor”, isso aqui é Si, e ia escrevendo junto, e me ajudou muito” (P2E1).
Posteriormente, refletiu sobre aimportancia deste trabal ho, que ndo haviasido realizado
nas pegas aprendidas anteriormente: “me ajudou muito, eu acho que se eu tivesse feito
1SS0 antes teriame g udado em outras pegas.” Este reconhecimento harmonico consistiu
de uma cifragem cordal - sem indicacéo de inversdes - realizado em quase toda a obra,

exceto nafuga, e anotada na partitura de estudo (Figura 18).

Figura 18. Cifragem cordal no relato de estudo (P2R1, comp. 7-9)
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Passado o prazo de um més que havia estabel ecido, mostrou-se satisfeita com o
progresso obtido: “Eu estudei muito no comego, para ter um pouco mais de
tranquilidade durante o semestre” (P2E1). Demonstrou uma preocupagao com aduracéo
do semestre letivo, em sua percepcdo insuficiente para atingir um nivel de preparagdo
que julgava adequado: “E muito pouco tempo. N&o S50 6 meses ... € um pouco menos
do que isso” (P2EL1). Indagada sobre 0 manejo dos repertdrios anteriores, considerou
gue o tempo dos ultimos semestres ndo havia sido suficiente para obter um rendimento
uniforme, e que somente algumas pegas haviam atingido um bom estagio de maturagéo.



68

Em seu processo de leitura, o participante demonstrou recorrer extensivamente
a escuta de gravacgOes para auxiliar seu processo, especialmente no primeiro contato

com aobra:

Eu ougo muito gravagdo antes de comegar 0 processo de leitura, para me acostumar
com a pega, ter elanacabega, se eu comego a estudar uma coisa e eu Ndo Sei como &,
ndo vai pracanto nenhum, entdo eu peguei umas gravacoes, coloquei no CD, coloquel
no carro, e ficava ouvindo um bocado de tempo ... até ela estar bem na cabeca”
(P2E1).

A modelagem aural, a partir de gravacOes referenciais, foi um recurso
costumeiro, relacionado com um incremento em sua confianga: “a primeira parte eu li
eficavanela, ouviaagravacdo, [pensaval “gostei deste jeito” e fazia, efoi até bom, para

mim é uma das pecas que eu estou mais segura” (P2E1).

Em seu discurso, transpareceu por vezes uma falta de confianca sobre sua
autonomia de leitura e compreensdo musical: “se eu comeco a estudar uma coisa e eu
ndo sel como € [auditivamente], ndo vai paracanto nenhum” (P2EL). Essa percepgdo se
chocou com a valorizagdo do seu esfor¢o de andlise prévia da obra - centrada na
identificacdo do conteddo harménico em um nivel superficial -, que havia sido
ressaltada pel o participante como uma estratégia nova em seu processo de aprendizado.
A contradicdo entre alguns de seus discursos, sempre pontuados por uma certa
ambivaléncia em relacdo aos resultados obtidos, denotava um estagio intermediério na
construcdo de sua autonomia, na qual processos e estratégias de estudo em
desenvolvimento provavelmente ainda nd se encontravam suficientemente
sistematizadas para gerar um maior sentimento de auto-eficécial®. Ressalto a
importancia do papel do professor de instrumento em reconhecer tais processos em
gestacdo para que possam ser realizados refor¢os positivos no sentido de fomentar a
sistematizacdo desses procedimentos. O participante contou que “apanhou muito”

(P2E1), figurativamente, até que seu estudo e rendimento se enquadrasse nos padrfes

18 Conforme apresentamos na revisao de literatura, a crenca na auto-eficéacia, ou sgja, a confianca na capacidade
emrealizar uma determinadaacao foi apontada por McPherson e McCormick (2006) como um dos mais confiaveis
previsores no sucesso do aprendizado instrumental .
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de exigéncia, um indicio de que eraincentivado arefinar suas estratégias e condutas de
aprendizado.

Aspectos motivacionais estavam entrelacados em seu discurso sobre seu
processo de leitura. Uma estratégia automotivacional utilizada consistiu em comecar a
leiturado final de se¢Bes, com aintencdo de obter um “incentivo” para realizar a leitura
a partir darealizacéo dos pontos cadenciais: “Da pega, 0 Bach eu comecei do comego.
Nafuga, eu comecei pelo fim. Jatenho o ultimo acorde, agoraso faltachegar ao comeco,
vou fazendo, como um incentivo para eu conseguir terminar a pe¢a” [grifo do autor]
(P2EL).

Passado o estagio deleiturainicial, o participante sentiu a necessidade de buscar
posi cionamentos subjetivos sobre a obra: “nesta fase [apds 0 estagio de leiturainicial]
estou tentando criar uma ideia’ (P2E1). Questionado sobre a natureza de suas ideias,
centrou-se no aspecto da regulac&o técnica-mecani ca e daobtencdo dafluénciamusical:
“ldeias especificas [sobre a interpretacdo da obra] eu acho que ainda n&o tenho na
cabeca, mais no geral, ter ela mais fluente, mais do comec¢o ao fim, mais certinha”
(P2E1). Relacionou esta busca com um desvio dos processos de model agem em direcéo
a autorregulacéo dos produtos obtidos: “Esta parte da criacdo de uma ideia € outro
problema enorme. Agora que eu ndo estou ouvindo muita gravacdo, eu estou tentando
me ouvir. As vezes eu gravo em casa, as vezes. Boto s 0 audio para gravar e ougo um
pedaco, paraver o que eu tenho que melhorar”. Essa estratégiade regulagdo lhe permitia
controlar melhor os resultados obtidos: “percebo coisas que quando eu estou tocando
ndo ouco” (P2E1l). Quando o resultado obtido estava satisfatorio, sua instancia
regulatoria seguinte consistia no retorno do professor de instrumento que, por vezes,
contradizia sua propria percepcao: “Se eu estou bem com a gravagdo ai eu toco naaula,
e o0 professor de instrumento fala outra coisa totalmente diferente. Ai eu chego em casa

e [penso] “ai meu deus, e agora?” (P2EL).

Nesse estégio, no qual buscava formular seus primeiros marcos interpretativos,
0 participante demonstrou-se bastante dependente de orientacOes externas. Uma meta
global apontada consistiu em incorporar escolhas de articulagbes apontadas pelo

professor de instrumento, um aspecto que ainda lhe exigia monitoramento constante:
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Minhas dificuldades agora na peca sdo as articulagdes. O professor de instrumento
botou um monte de articulagBes, separa isso, separa aquilo, liga isso. As vezes eu
estou tocando e me esqueco, dai eu pego, comego a parar e fago um estudo, mais para
deixar na cabeca, para ser uma coisa a menos para eu me preocupar, as articulagdes.
Eu ndo queriame preocupar tanto com elas. Meu foco agora é deixar €l asbem seguras,
até ficar, tipo, tocando, eisto jasair natural. (P2EL).

Tornar estas articulagbes uma “coisa a menos para se preocupar”, algo que
“estivesse na cabeca” consistia neste momento em um obstaculo a ser superado, e de
fato até o término do semestre persistiram guias de execucdo rel acionados a este aspecto
basico. Neste ponto, destacamos as interagOes visiveis entre 0s processos de
memorizacdo e aprendizado, duas facetas quase que inseparaveis do aprendizado de
uma peca do repertorio de concerto. O trabalho interpretativo consiste, em grande
medida, em memorizar escol has deliberadas, altamente praticadas e repetidas, paraque
possam ser flexivelmente utilizadas como guias que regulem a agdo e intencionalidade

do executante.

A dificuldade da fuga foi outro aspecto ressaltado. Nesta secdo, sentiu a
necessidade de orientagdes que Ihe auxiliassem na resolucéo de problemas técnicos e
interpretativos. Além de umainstancia superiora de controle, o professor desempenhou
uma influéncia significativa na concepcéo desta secdo. Em seu discurso, ressaltou a
dicotomia professor-aluno, limitando seu papel - neste contexto - a execugdo das

solugdes sugeridas:

A fugaébem grande, tem 6 ou 5 fol has, acho. Elatem vérios pedacosdiferentes|...]foi
a gue me deu mais trabalho para ler e para deixar um pouco fluente]...] [o professor
de instrumento] me gjudou bastante, falou “faz desse jeito”, “muda dedilhado”, dai eu
estou tentando deixar assim, e acelerar um pouco mais, que elata bem devagar.

Ouitras escolhas interpretativas foram realizadas de forma mais auténoma, tais
como aexploragcdo de dimensdes expressivasimplicitas no esquemaharménico daobra.
Sobre esse aspecto, ressaltou a importancia do esforgo analitico realizado durante o

processo de leitura: “como eu fui ... esta tudo anotado as harmonias, eu tentei, “agora
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tem uma surpresa”, entdo eu jatinha na cabega que agquele pedaco tinha alguma coisaa
mais, quando eu ja estava estudando eu ja sabia, ja ta indo ao natural isso” (P2EL).

A obrafoi executada integralmente nesse registro e o participante demonstrou
uma trgjetéria decrescente de refinamento entre as secOes da obra, evidenciando
estagios distintos de maturacdo nas segdes que compunham a peca. O primeiro
segmento (c1-13) destacou-se dos demais pelafluéncia e expressividade. O participante
ressaltou mudangas de texturas com a utilizagdo de rubato e demarcou pontos cadencias
de maneira convincente, tanto no timing ritmico quanto, em menor intensidade, através
do delineamento de dindmicas. Essa utilizagdo expressiva do tempo para moldar o
direcionamento tonal indicou, na percepcdo do autor, uma compreensdo técita da
estrutura harmonica da se¢do inicial. A se¢cdo Un Poco Allegro foi executada em
andamento lento, com rel ativa fluéncia mas com menos seguranca e pouca variedade de
articulacbes. O Adagio foi executado em andamento lento, com articulacdo
predominantemente legato, sem muita variedade de dinamicas e praticamente sem
nenhum tipo de desvio expressivo®®, fatores que ofuscaram o direcional tonal do
discurso desta secdo, tornando-o por demais estético. O fugato final, por sua vez, foi
prejudicado ainda pela falta maior fluéncia mecanica e pelo andamento lento, ainda

centrado na colcheia como unidade de pul sagéo.

4.3.2 Ampliando os mar cos inter pretativos (semanas 5-8)

O periodo seguinte de estudo foi marcado pela ampliacdo das investigactes
interpretativas, que resultaram num refinamento global da obra. Novamente, o
participante mencionou a escuta de gravagdes e da utilizacdo de processos de
modelagem aural, porém em um contexto diferente. Se, no inicio do aprendizado,
escuta tinha um objetivo difuso de formar umaideia auditiva da peca, neste estagio sua
escuta era anditica, direcionada para aspectos interpretativos especificos. Em
decorréncia dessas escutas, desencadeou uma nova linha de investigagao interpretativa,

19 John Rink (2002) ressalta o papel dos desvios, especial mente temporais, mas também dinamicos ou de afinagdo
na construcdo de uma performance musical expressiva. O papel da microestruturaritmicaou sgja, davariabilidade
na execucao dos elementos ritmicos, foi uma temédtica trabal hada Bruno Repp, em uma série de estudos a partir do
inicio da década de 1990 (vide Repp, 1992).
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buscando um andamento mais condizente com a média dos referenciais escutados: “[nas
gravagles] foi mais 0 andamento, que me deixou mais chocada. Todo mundo faz muito

rapido, dai eu tentava chegar um pouco perto do andamento” (P2E2).

A escutade novosreferenciais motivou abuscade um resultado qualitativamente
diferente do atingido até o momento, e que lhe exigiriaum esfor¢o maior do que o usua:
“Antes eu ndo tinha pensando em um andamento tdo rapido, eu estavatocando do jeito
gue eu estava confortéavel e ndo errando tanto, dai eu vi que eu tinha gue sair um pouco
da minha zona de conforto” (P2E2). N&o obstante a influéncia positiva da modelagem
como um recurso de ampliacdo da investigagdo interpretativa (FREITAS, 2013),
constatamos, em uma leitura em negativo, a auséncia de consideracbes mais
aprofundadas sobre o impacto do andamento em sua execugdo. Ao tentar incorporar um
aspecto isolado, a velocidade, o participante enfrentou dificuldades em conciliar o novo

andamento com a concepcao jaformada da peca:

Eu comecei um pouco mais rapido, acabei me rendendo a gravacéo ... eu estava
tentando mudar o andamento para ficar um pouco mais rapido a fuga ... tudo em geral.
Na verdade [...] acelerar um pouco, entdo acabou me confundindo, porque eu ndo
estou com o tempo muito seguro. Estou tentando acelerar tudo. [grifo do autor]
(P2E2)

A utilizacdo de uma figura de passividade (“acabei me rendendo a gravacao”), revelou
uma certa duvida sobre essa incorporagdo, manifestada na admisséo de que o novo
andamento havia |he causado confusio. Acabou por admitir certa frustragdo com o
resultado de suas tentativas de acelerar o andamento: “eu comegava muito répido,
voltava, errava, parava...” (P2E2). Para atingir seu resultado, mencionou o estudo
progressivo com o metronomo, realizado com sucesso em certa medida, e que |he
gjudou a constatar a sua falta de dominio sobre alguns aspectos de sua execucdo: “tem
partes que ainda preciso [ir] com mais calma, um pouquinho abaixo do metrénomo eir

acelerando. No comego aindadaum pouco, mas... depois... ai a coisa fica feia” (P2E2).

Acelerar 0 andamento era uma meta global que, na percepcdo do participante,
gudaria a “deixar a peca pronta”, evidenciando a importancia que o participante

conferia ao dominio da fluéncia técnico-mecanica como um dos objetivos centrais em
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seu aprendizado: “quero deixar ela com andamento mais rapido, mais fluente, do
comego ao fim, sem ficar titubeando, errando... essas coisas. Quero deixar ela mela
pronta, j&” (P2E2).

Outro foco de novas investigacOes interpretativas foi a segdo Adagio, resultando
no estabelecimento de diversos marcos e diretrizes. O eixo central de investigagcdo
consistiu na busca de dimensdes expressivas rel acionadas aideia de improvisacdo, uma

linhainvestigava que, nas proximas segoes, seria ampliada para outras se¢fes da obra:

O adagio eu acho que [tenho que] improvisar mais, ele é mais improvisado e tal, eu
ndo tenho essaveia. [..] ele foi improvisado e depois colocado no papel, ndo é aquela
coisa muito certinha, da a impressdo que ele € mais improvisado, tem que ser mais
solto (P2E2).

Apesar de demonstrar dividas sobre sua capacidade de realizar este caréter
expressivo - “eu nao tenho essa veia [improvisatoria]” - explicou que tornar a musica
mais “solta” resultaria na énfase dos contrastes ritmicos e dinamicos, evitando que a
masica se tornasse estatica: “[Soltar] em relac&o ao ritmo, dindmicas, ver as harmonias,
ver o que que muda... para dar um pouco de [Verbaliza de maneira expressiva: “ahh™],
tipo assm, na musica, pois ela ja € adagio, entdo fica muito devagar e sem graga”
(P2E2).

Nos guias de execucao registrados na sesséo, o participanteindicou, no inicio do
Adagio, um guia interpretativo com o rétulo “6rgdo”, dando a entender que esta
referéncia timbrica era outra possibilidade explorada, no entanto esta linha de
investigacdo interpretativa ndo chegou a ser sistematizada ou consolidada nos relatos
posteriores. Indiciou ainda guias que se referiram a val orizagdo expressiva de diferentes

pontos harmonicos e a exploracéo de dindmicas para delinear o direcionamento tonal:
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Figura 19. Guias de execucao (P2GE2, comp. 59-70)

Sobre afuga, ressaltou que estavadirecionar suaatencéo paraaentradasucessiva

das vozes, um aspecto que Ihe exigia uma monitoracdo bastante ativa:

Eu estou tentando dar um pouco de atencdo para as vozes, do fugato. Eu marquei na
partitura onde esta cada voz para dar uma estudada, uma atencdo maior, porque as
vezes eu passava direto, como se fosse uma coisa normal, sem dar muita atencdo
(P2E2).

Considerou que este trabalho demarcava outra etapa do seu estudo, distinta da
leiturainicial, naqual ndo havia considerado estes aspectos. Esse hovo estudo Iheexigiu
uma nova estratégia de estudo: “é um outro tipo de estudo agora, que € estudar sO as
vozes e depois juntar. Eu fago de méos separadas, dai depois eu vou juntando, soprano
com baixo, soprano e tenor, e depois eu junto tudo” (P2E2). Sentiu também a
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necess dade ainda de aumentar o andamento da se¢do, saindo da sua zona de conforto:
“acho que afuga, eu tenho que acelerar ela|...] devagar elafica bem, fica bem segura,

eu tenho que sair um pouco dessa area devagar e comecar aacelerar” (P2E2).

A suaexecucdo nesta sessao apresentou bastante avancos em relacéo ao produto
anterior. A sec&o inicial, que na sessdo anterior havia se destacado das demais pela
expressividade e maturagdo, apresentou um andamento bastante acelerado - superior &
gravagdo de Glenn Gould, que havia sido um dos model os elegidos pelo participante.
Apesar do andamento mais rapido, 0s marcos interpretativos mantiveram-se
praticamente 0os mesmos do registro anterior, com a utilizacdo de desvios expressivos
praticamente nos mesmos pontos, adaptados ao novo andamento. Esta adaptacdo
resultou em uma certa instabilidade no segmento: o andamento mais acelerado exigiu
uma maior variagdo no timing dos eventos, resultando em oscilagdes ritmicas
razoavel mente perceptiveis que contradiziam a pulsacéo escolhida. Na se¢do Un Poco
Allegro, foram consolidadas diversas escolhas de articulacfes e os aspectos imitativos
ficaram mais evidenciados através da val orizagdo daentrada de certas vozes. O trabalho
de estabel ecimento de marcos interpretativos resultou num refinamento significativo do
Adagio, que ganhou muita fluidez neste registro. A dimensdo expressiva da
improvisacdo foi ressaltada através da utilizagdo de rubatos pontuais e de uma melhor
separacdo das frases musicais. Houve uma tentativa global de direcionamento
harmonico das frases através do manejo da din@mica e do andamento nesta segdo. A
Fuga teve seu andamento incrementado, e desta vez foi executada tendo a seminima
como unidade de pulsacdo em vez da colcheia, no entanto o participante teve problemas
em manter 0 andamento proposto, e optou por interromper sua execugdo por volta de
compasso 120.

Indagado sobre os objetivos de estudo a partir desta etapa, mencionou que consistiam
principalmente em “deixar ela com andamento mais rapido, mais fluente, do comego ao
fim, sem ficar titubeando, errando... essas coisas. Quero deixar ela meia pronta ja”
(P2E2). Manifestou preocupacdo com o periodo de aprendizado, que julgava exiguo
para lidar com todas as dificuldades que a obra |he impunha, mas evitou detalhar os
aspectos que julgava insatisfatorios: “Falta muita coisa.... ficar falando me da um
desespero” (P2E2).
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4.3.3. Revendo as concepgoes (semanas 8-12)

No periodo de estudo subsequente, descontente com o resultado das gravagoes
gue mantinha para monitorar seu aprendizado, o participante acabou repensando sua
concepcao a respeito do andamento. Constatou que um andamento mais vagaroso lhe
permitia trabalhar sua expressividade e “ouvir mais 0 som”, um aspecto que havia se

tornado um novo foco de monitoracéo durante seu estudo:

Meu estudo, de umas semanas, para ca, foi um pouco diferente. Eu voltei um pouco a
peca, eu estava comegando a acelerar muito, e ndo deu muito certo, deu para ver na
gravacdo, dai eu voltei no metrdbnomo para mais devagar [...] tentando ouvir mais o
som da pega, deixar um pouco maisbonitinha. No geral foi isso, eu tentei prestar mais
atencdo no som (P2E3).

Para o participante, “deixar a pega mais bonita” era um objetivo que motivava
seu estudo: “quando t& um pouco mais bonito [...] fica mais interessante de estudar e
tocar, eu fico um pouco mais animado” (P2E3), “t4, ficou legal, ficou mais bonita”
(P2E3). Em suaconcepcao, este objetivo estavarelacionado a “pensar menos nas notas”
(P2E3) - ago que ja se sentia mais confiante para fazer neste ponto do aprendizado - e
com ainvestigacéo das dimensdes expressivas. Nesta busca, tentou conceber narrativa
para os diferentes segmentos da Toccata, um indicio de que buscava uma representacéo
mental datotalidade da obra: “eu tento imaginar alguma histéria, em alguns pedacos, e
quanto eu estou tocando eu tento criar esta histéria[...] Eu tento criar ... este pedaco é
umacoisamaisimprovisada|...] sempre tem umahistorinhaassim paracontar” (P2E3).

A motivacdo para rever sua concepcdo do andamento teve origem nas
orientacOes do professor de instrumento. A alusdo a improvisagéo, que havia sido uma
ideia previamente explorada na secdo Adagio, tornou-se também uma diretriz para a

secdo inicia daobra
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Eu estava fazendo mais rapido, dai eu tive aula. O professor falou “Ah, faz um pouco
mais devagar”, deu umas ideias, fazer com mais improvisagdo e ndo agilidade, dai eu
estou tentando juntar as duas coisas, hem tdo devagar e nem tdo rpido. Tanto no
inicio quanto para o adagio. O adégio eu estava fazendo muito devagar, muito adégio.
Dai ela disse “tenta improvisar um pouco”, “tenta imaginar uma improvisacdo”, “tu
estas improvisando um negdcio, testando o piano”. Eu estou tentando juntar as duas
coisas (P2E3).

A aplicagdo do conceito de improvisagdo, neste contexto, relacionava-se com
“ouvir 0 que eu estava tocando e, enquanto eu estava tocando, eu pensava, estou
improvisando” (P2E3). Pensar na expressdo a partir da improvisagdo também
significavalidar com preocupacdes de maior acance e monitorar o direcionamento dos
eventos: “eu estava tocando pensando em cadanota, cantando cada nota, e pensando em
improvisar eu penso mais no geral, ndo s naquel e pedago, eu penso no resto damusica,
estou tocando e pensando: isso aqui vou fazer um crescendo pro fim dafolha, bem mais
no geral” (P2E3).

Na secdo Um Poco Allegro, a partitura de estudo apresentou marcos detal hados
sobre articulagdes, um aspecto que o participante haviainiciado ainvestigar no periodo

anterior de estudo:

Figura 20. Diretrizes de estudo (P2R3, comp. 14-17)
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Na mesma se¢do, a entrada das vozes era outro aspecto que persistia sendo
monitorado em seu estudo: “eu marquel ostemas em cadavoz, paratentar dar um pouco
de atencdo neles, ndo sel se salu, mas neste comego que estdo as duas, eu fazia um
crescendo e decrescendo, agui também, eu marquel nessa [ partitura, Figura20]” (P2E3).
Neste estagio, ja ndo sentia mais a necessidade de estudar por vozes separadas, e

buscava consolidar o pensamento polifénico: “eu estava estudando maos separadas,
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vozes separadas, na verdade, isolar mesmo. Mas agora eu estou estudando tudo junto,
as vezes eu pego uns pedagos que ndo daparaouvir direito e tento fazer, mas jade méaos
juntas” (P2E3). Manifestou dificuldade em regular o ritmo da se¢do, empregando o
metrénomo para determinar um andamento alvo especifico, uma estratégia que foi
também utilizadano inicio da obra: “estou fazendo com 0 metrbnomo, s para aumentar
um pouguinho o andamento, eu ndo quero ela téo rdpida. Da a louca e eu comego a
aumentar [muito] ... é sO para me deixar mais segura, ver qual é o andamento e deixar
nele” (P2E3).

A execugdo mecanica foi 0 aspecto priorizado no estudo na Fuga Sua
preocupacao principal consistia em buscar a fluéncia mecanica de toda a secdo: “a
minha dificuldade ta sendo a fuga, eu quero aumentar um pouco 0 andamento dela,
tenho que dar uma agilizada no processo” (P2E3). Para tanto, buscou estudar com um
metrénomo progressivo (“bem baixo e indo aumentando”), evitando isolar segmentos
especificos: “estou tentando fazer ndo s6 o pedago, quando eu isolo o pedago ele sai. E
mais o geral, quando ele vem, tipo... dai eu estou tentando pegar ela do comego ao fim,
no metrénomo”. Seu objetivo, ao utilizar esta estratégia, era garantir a execucéo
consistente do trecho, “pois ai, quando ela tiver toda, €la vai estar toda em um
andamento s0, toda certa do comeco ao fim, ndo s6 um pedago mais seguro porgue eu
estudel ele” (P2E3). A literatura aponta esta estratégia como sendo de eficacia dubia.
Hallam (1997b) contrapde este tipo de prética, no qual uma peca ou se¢éo é executada
do inicio ao fim, com a segmentacdo mais seletiva do estudo empregada pel os musicos
profissionais. A dificuldade do participante em gerenciar 0 aprendizado dessa secéo
apontou que o participante ainda carecia de maior reflexdo critica sobre os
procedimentos adotados. No produto gravado nesta sessdo de col etas, apesar de alguns
refinamentos nas articulagdes, a fuga demonstrou ainda carecer de maior fluéncia, um
indicio de que suas estratégias ndo obtiveram o resultado amejado.

O Adagio foi objeto de reconsideracfes, ap0s a escuta da gravacdo de sua

execucdo nadisciplina “Laboratorio de Execucéo Instrumental”:
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Eu ouvi, e estavamuito ruim... muito devagar, muito pesado, dai hoje eujatentel fazer
um pouco diferente, tentei ser um pouco mais|eve, um adagio um pouco mais andado,
e acho que me ouvir tadsendo ... vai ser muito melhor” (P2E3).

Em sua concepcao, esta secdo apresentava contrastes ritmicos singulares: “é um lento
com uns pedagos muito rapidos [...] tem uns pedacos devagar, tipo, 0 comego, depois
ele acelera, depois ele volta”. (P2E3). Para enfatizar esta caracteristica, buscou exagerar
0s contrastes através de um andamento mais agitado nos segmentos rapidos: “isto aqui
[fusas no c.49], ndo da para ser no tempo, da uma agilizada”. Incorporou umadimensdo
lGdica na passagem, que foi relacionada a maior liberdade conferida pelo caréter
improvisatorio que norteava a secdo como um todo: “as partes mais rapidas, fazer rapido
mesmo, assim ...deu a louca no meu dedo [...] também penso no improviso. Eu estou
improvisando, eu ndo estou seguindo uma ordem” (P2E3).

O produto apresentado na secéo confirmou muito dos aspectos relatados nas
entrevistas e nos relatos de estudo. O inicio apresentou uma mudanca de concepcao: foi
executado em andamento mais lento do que 0s outros registros, e o participante parece
ter tentando ressaltar o contraste entre 0s motivos apresentados na mao esquerda e
direita. Enquanto que o motivo da méo esquerda foi caracterizado de forma pesante,
ancorando as harmonias bésicas, a direita apresentou mais fluidez, uma caracterizacéo
que persistiu durante a se¢do e que pode ter sido inspirada pela busca de um carater
improvisatorio. A secdo Un Poco Allegro apresentou refinamentos, especialmente nas
articulacbes, tanto em variedade quanto em consisténcia. O Adagio apresentou um
contraste semelhante ao utilizado na se¢do inicial, desta vez contrastando a constancia
das passagens em semicolcheias com a rapidez das passagens executadas em fusas. A
fuga final, assm como a se¢do Un Poco Allegro, também foi refinada em suas

articulacfes, porém ainda carecia de maior fluéncia em alguns pontos.
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4.3.4 As semanasfinaisda preparacéo e a prova semestral (semanas 12-16)

No ultimo encontro, realizado na mesma semana em que sua banca semestral
seria realizada, refletiu sobre seu estagio atual de preparacdo. Externou preocupactes
por conta de alguns erros cometidos durante a execucéo da obra nesta sessdo. A
seguranca de sua execucdo foi vinculada principal mente a fluéncia técnico-mecanica,
um indicio de que considerava este aspecto como um dos pontos primordiais de sua
avaliagdo, no qual concentraria seus Ultimos esforgos antes da prova:

Eu estou bem mais segura, mas eu estou errando umas coisas que eu ndo estava
errando, eu acho queisso é culpada prova, tipo umas coisas muito bobas, que eu tenho
gue olhar um pouco agora, hoje, e amanhd de manhg, estudar com mais calma,
olhando com mais detal hes (P2E4).

A situagdo de prova lhe era um fator de estresse, e sua resposta aparentemente
consistia em candlizar a avaliacdo dos seus produtos nos aspectos basicos,
sobrevalorizados em detrimento de outras dimensdes de sua execugdo. Seu ideal de

performance consistia em uma execugdo mecanicamente segura, Com poucos erros.

Sobre minha execugdo, eu achei muito ruim. Achei que eu errel um monte, eu ndo
estava errando tanto assim, hoje em casa, e ontem na aula... ndo sei o que deu, acho
gue eu estava tocando e pensando na prova.. Ai meus.. aprova... a meus... aprova’
(P2E4).

Em sua percepcdo, a duracdo do semestre letivo havia sido insuficiente para
atingir o estégio de seguranca e maturacéo que gostaria de ter alcancado, no entanto néo
entrou em maiores detalhes sobre aspectos especificos que precisavam ser
aperfeigoados: “Eu acho que se tivesse um pouquinho mais de tempo ela estaria muito
mais segura e madura. Eu acho um semestre pouco tempo” (P2E4).

Apesar do foco nos aspectos bésicos em seu discurso, os guias de execugdo
indicados nesta sessdo de coleta forneceram um panorama mais equilibrado das
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diretrizes interpretativas que estavam sendo monitoradas em cada uma das seges. As
indicagdes dos guias demonstraram marcos gque foram consolidados ao longo de todo o

semestre, e que consistiam em um nucleo estavel deideias interpretativas.

Um dos nuicleosinterpretativos bési cos consi stiu natopi cadaimprovisagdo, uma
diretriz que permeou tanto a secdo inicial quanto o Adagio: “A primeira parte, e 0
adagio, eu acho que tentel dar um ar de improvisacdo, acho que tem funcionado”
(P2E4). A ideia de improvisacdo frequentemente esteve associada a busca de liberdade
ritmica e contrastes, como no segundo guia indicado na Figura 21 (“fluéncia e

acelerando), uma decorréncia interpretativa do guia expressivo “improvisacao’:

Figura 21. Guias de execucéo (P2GE4, comp. 1-9)
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De maneira andloga, no Adagio, gque foi regulado pela dimensdo expressiva da
improvisagdo (Figura 22), o participante também indicou um guia “crescendo +

acelerando” (Figura 23):
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Figura 22. Guia de execucdo expressivo na secao "Adagio" (P2GE4, comp. 42-44)

Esta valorizagdo da dimensdo expressiva contrastou com as indicagbes nas
secO0es Un Poco Allegro e na Fuga. Nestas secOes, 0s principals aspectos regulados
foram, respectivamente, interpretativos e basicos. No Un Poco Allegro, os guias se
vincularam principalmente a monitoracdo da execucdo correta da articulagdo e a

valorizacéo do jogo polifonico:
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Figura 24. Guias de execucdo (P2GE4, comp. 14-19).
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Na Fuga, os aspectos béasicos, que consistiram na preocupacdo primordial
durante todo o aprendizado da secdo, persistiram sendo os pontos principais de
monitoracdo. A fluéncia mecanica e a velocidade do trecho ainda eram metas com as
quais o participante demonstrava insatisfacdo, bem como a execucdo de passagens
pontuais: “A fuga eu tentei acelerar um pouco mais em relagdo as Ultimas vezes, e acho
que acabel acelerando um pouco demais [risos|, mas esta bom assim o andamento, s
preciso estudar com um pouco de cama” (PE24). Outro aspecto monitorado, de

naturezamais interpretativa, consistia na val orizagéo das entradas sucessivas das vozes.
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Figura 25. Guias de execucao (P2GE4, comp. 71-76)
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A execucdo apresentada parece ter buscado aprofundar linhas de investigagéo
interpretativa que ja haviam iniciado nos registros anteriores, com suas caracteristicas
principais ja relativamente estabilizadas. Na se¢do inicial, segundo nossa percepcao, o
participante buscou mais fluéncia, com um direcionamento do timing ritmico mais
pronunciado, provavelmente relacionado com a maior énfase conferida a ideia de
improvisagcdo. A secdo Un poco allegro apresentou um andamento mais movido do que
0S registros anteriores, bem como um cuidado maior para enfatizar certos aspectos da
escrita polifonica, condizentes com o relato das diretrizes enfatizadas. Na secéo Adagio,

0 participante parece ter tentando exagerar 0s contrastes entre segmentos ritmicamente

:\
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estabilizados (passagens em semicol cheias) com 0s segmentos mai s agitados (em fusas),
um contraste que havia associado no registro anterior com aideia de improvisagéo. Para
tanto, o andamento médio foi sutilmente diminuido, enquanto que o andamento das
passagens em fusas foi significativamente incrementado. Nessa se¢do, o participante
ainda parecia estar buscando um ponto de equilibrio pararealizar de forma orgéanicasua
concepcao, e o resultado apresentado acabou sendo inconsi stente e mesmo contrério as
intencdes externadas no Ultimo registro sobre a necessidade de tornar esta secdo menos
“devagar” e *“pesada”. Possivelmente, havia um conflito entre sua concepcdo
improvisatoria e a necessidade de “ouvir o0 som”, uma diretriz que, a partir do terceiro
registro, resultou na diminuicdo do andamento médio da secdo. Na Fuga, o participante
obteve éxito em aumentar a velocidade de execucéo que, pela primeira vez, atingiu a
fluéncia necesséria para que os movimentos harmaonicos pudessem ser direcionados de
formamais facilmente audivel. No entanto, algumas passagens ainda foram executadas
com certadificuldade, e a segdo encontrava-se menos refinadado que o restante da peca,
algo condizente com 0 menor nimero de marcos interpretativos estabel ecidos na Fuga

durante a trgjetoria de aprendizado.

Alguns dias depois, o participante realizou a prova semestral da disciplina de
Piano e, dém de um dos movimentos da Sonatina N° 1 de Camargo Guarnieri, foi
solicitado a executar a se¢do final - Fuga - da Toccata de Bach. Na ocasiéo, o resultado
de sua execucdo foi qualitativamente similar ao registro realizado poucos dias antes,
porém com um numero maior de erros durante o decorrer da secdo. Diferente do
Participante 1, ndo pareceu ter enfrentando problemas mais significativos por conta da

ansiedade musical.

4.3.5. Quadro sintético da trajetoria de estudo
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Tabela 7. Quadro sintético datragjetdria de estudo do Participante 2

- Redlizar leituraintegral dapeca

- Compreensdo harmonica da peca
(identificacdo dos acordes e de
pontos harménicos significativos)
Semaneas 3-5:

- Consolidar dedilhados

- Trabalhar articulagdes sugeridas
pelo professor de instrumento

- Estudo concentrado na fuga

- Aumentar afluéncia

- Ressdltar entrada das vozes na
Fuga

- Valorizar o caréter
improvisatorio

- Aumentar fluéncia da Fuga

- Prestar mais atenc@o no som

- Valorizar diferencas expressivas
entre as diversas sec¢Oes (“criar
uma historinha”)

- Acelerar andamento da Fuga e
do Poco Allegro

- Deixar 0 adagio maisleve e
andado, e valorizar as mudancgas
expressivas decorrentes de valores
ritmicos contrastantes

- Explorar o caréter
improvisatorio, em vez da
agilidade (velocidade)

Semanas 1-5 Semanas 5-8 Semanas 8-11 Semanas 11-16
- Diminuir o andamento geral - Consolidar aspectos técnicos e
Semanas 1-3: - Acelerar o andamento geral (“estava rapido demais™) consolidar decisdes

interpretativas

- Buscar seguranca na execucao
em preparacdo paraa prova do
semestre

- Explorar caréter
improvisatorio
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5. ESTUDO DE CASO 11

5.1. Perfil

Aluno do oitavo semestre do curso do Bacharelado em Musica da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, o Participante 3 comegou a estudar musica com 10 anos,
inicialmente no teclado eletronico. Suas primeiras aulas foram realizadas em umaescola
de musica de sua cidade natal, no interior do estado, e consistiram em nogdes de leitura
- especialmente naclave de sol - e a realizacdo de um repertorio descrito como “musicas
bem de inicio mesmo, pecas infantis, coisas bem simples” (P3E1). Apds um breve
periodo, suas aulas foram interrompidas pelo fechamento da escola, porém seguiu
estudando de maneira autodidata, utilizando suas nogdes basicas de leitura e contando

eventualmente com a guda de amigos e parentes:

Nesse tempo sem fazer aula eu continuei tocando, fui lendo algumas coisas,
aprendendo aqui e ali algumas coisas. Algumas partituras que eu tinhaem casa eu fui
tentando tocar, coisas que eu ndo sabia bem, ou outras que eu ja sabia. Acho que
durante um ano eu fiquei assim, como autodidata. As vezes eu recebia a visita de
alguns amigos que tocavam um pouco, dai me davam umas dicas (P3E5).

A partir dos 12 anos, voltou a ter aulas em outra escola de musica e comegou a
ter, pela primeira vez, um ensino que considerou mais “regular e constante” (P3E5).
Contou que, inicialmente, “nédo sabia bem a diferenga, o que era um piano, o que era um
teclado” (P3E5) mas que, ao retornar seus estudos, comegou a se descobrir e se

interessar pelo piano e pelo seu repertorio:

Eu me lembro de uma aula em que o professor me perguntou “qual instrumento que
eu queriatocar” dai nessa aula que eu falei piano e ele me focou mais nisso, clave de
fa e mais méo esquerda, que no teclado é diferente, dai foi ai que eu comecel a pegar
um repertério, geralmente pegas facilitadas, temas famosos facilitados no piano
(P3E5).

O periodo de estudos nessa escola de musica durou aproximadamente 4 anos.
Além de aulas piano, teve aoportunidade de realizar cursos de teoriae harmonia. Nesses
cursos pode aprender a “estrutura dos acordes, dos interval os, realmente aprender como

montar [acordes]” (P3E5), inicialmente de uma maneira “mais tedrica, dissociada da



pratica” (P3E5). Contelidos mais avangados, abordados em um curso de harmonia
funcional - realizado na mesma escola - |he gudaram adiminuir adistancia entre teoria

e prética e foram, aos poucos, sendo incorporados a sua pratica instrumental :

Eu tive umaaula de harmoniafuncional, que foi 0 médul o seguinte, que foi umacoisa
mais préatica de entender as fungdes dos acordes, as sonoridades, as modulagoes, foi
ai que eu comecei a aplicar, a juntar mais o contelido de harmonia com as aulas de
piano (P3ES5).

Em relacéo as aulas de piano, julgou que os focos principais durante esse periodo
de estudo foram o desenvolvimento da leitura, do ritmo e da técnica instrumental,
através do estudo de escalas e livros de exercicios, tais como os de Czerny, Cramer e
Hanon. Mencionou ter trabalhado pecas de Bach, Mozart e Beethoven. Esse estudo, no
entanto, jamais ultrapassou os aspectos mais béasicos da realizacdo técnico-mecanica

segundo sua percepcao:

A questdo da sonoridade, dainterpretacdo, daescolhainterpretativaeu acho queficou
bem ... foi umalacuna durante este tempo. Depois que eu fui estudar em Porto Alegre,
isso foi uma novidade para mim, estudar a interpretacdo. Eu focava muito nas notas,
naleitura, nos ritmos, mas o pensamento musical ainda era muito incipiente” (P3E5).

Refletiu ainda sobre sua relagdo com o instrumento e com a musica, que
considerou menos intensa durante esse periodo de estudo por conta dainsuficiéncia de
conhecimentos que |he permitissem uma compreensdo musical mais refinada e da falta
de estimulos para pensar de forma mais criativa: “eu tinha uma relagdo um pouco fria
com o instrumento, eu ndo erainduzido aentender exatamente como funcionava a pega

que eu tocava, improvisar ... brincar com a harmonia, enfim ... composi¢do” (P3ES).

Ao0s 16 anos, ingressou em um curso de extensdo oferecido pela Universidade
Federa do Rio Grande do Sul e estudou, até 0 ingresso no curso superior, com um aluno
de mestrado da instituicdo. Esse novo periodo causou significativo impacto,
possibilitando com que o participante descobrisse novas possibilidades em seu fazer

musical:

Foi muito importante em varios aspectos, no primeiro foi abrir um pouco a minha
mente pra 0 que era realmente fazer misica, tocar, a questao da expressividade, da
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interpretacdo, desses refinamentos, que foi uma coisa bastante nova para mim quando
eu comecei afazer aula na extensio (P3E5).

Dentre os novos conhecimentos adquiridos, ressaltou um primeiro contato com
as nocbes de estilo musical e das diferencas sonoras resultantes de diferentes
possibilidades de interpretacdo do texto musical: “Eu ndo tinha a nocao de estilo, de
realmente [saber] a diferenca de como tocar um Bach, de tocar um Mozart, e ai foi ai
que eu comecei a ligar a atencéo e ouvido para essas diferengas” (P3E5).

Dentre o repertorio estudado durante o periodo, destacou a obra “Cenas Infantis
Op.15” de Robert Schumann como altamente significativa, tanto pelo desafio quanto
pelo que elalhetrouxe de avancos pianisticos: “foi uma obra que marcou bastante minha
época na extensdo, na questdo do fraseado, do legato, das cores, de sonoridades de
diferentes instrumentos” (P3E5). As novas dimensdes que descobriu nesse periodo Ihe
eram ao mesmo tempo estimul antes e desafiadoras, e por vezes sentiu que suasintences
musicais se chocavam tanto com sua bagagem relativamente limitada do instrumento
guanto em suas lacunas de compreensdo musical, Ihe causando o que descreve como
uma espécie de “bloqueio™:

Como foi muita informagdo em pouco tempo eu acabel até, nesse tempo, tendo um
certo bloqueio, eu tentava fazer uma coisa mas eu ainda ndo tinha aguela bagagem
no instrumento, de conhecer coisas de harmonia e andlise (P3E5).

A0s 18 anos, ingressou no curso superior de musica da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. Praticamente terminando sua trgjetoria na graduacéo, ponderou
sobre os diversos conhecimentos consolidados nesse periodo, que lhe permitiram,

segundo sua percepcdo, uma conexao mais intensa com a musica:

Acho que as disciplinas tedricas foram muito importantes, andlise ... eu vejo que
mudou a forma de eu estudar, de eu encarar uma pega e estudar harmonia,
contraponto, entdo, acho que, junto com o repertério que eu fui adquirindo, com um
conhecimento maior de técnica e estilo, eu acho que essas disciplinas foram cruciais
paramim realmente ter umaligacdo maior com o instrumento, e comamusica (P3E5).
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O participante atribuiu muita importancia ao conjunto de conhecimentos
adquiridos nas disciplinas tedricas durante seu curso de graduagdo, que mudaram a
maneira com a qual estruturava seu estudo e a sua concepcdo de leitura musical. No
estagio em que se encontrava, demonstrou ja ter integrado boa parte desses
conhecimentos no seu processo de preparacdo, e utiliza-1os desde os estagiosiniciais de

leitura:

Hoje a minha abordagem de estudo é bem diferente. Quando eu estou estudando,
principal mente pegas novas, eu procuro usar um pouco o conhecimento de analise,
fazer uma pequena andlise fraseoldgica, motivica, para conseguir conectar as
informagdes da musica e aquilo que eu consegui, de analisar melhor, de memorizar
melhorar, de entender a estrutura, a harmonia também. Acho que me ajudou muito a
minha memdria, principalmente, e, no estudo e naleitura, eu sempre procuro mapear
harmonicamente, ndo tdo aprofundado mas s6 para eu ter nocdo geral, acho que
facilita bastante, principal mente os processosiniciais de estudo. Geralmente eu divido
as secBes das pegas e penso nelas de maneira separada, acho que ajuda na
memorizagao, na preparacao da pegacomo um tudo e também nos fragmentos (P3E5).

5.2. O repertorio semestral

Apesar de estar no ultimo semestre da disciplina de instrumento, o participante
optou, junto com seu professor de instrumento, por realizar seu recital de graduagédo
somente no proximo semestre letivo. Sua escolha foi motivada pelo fato de que néo
conseguiria se formar no semestre atual, por conta de uma disciplina obrigatéria do
curriculo que ndo havia cursado e gue seria ofertada somente no proximo semestre. A
partir desse contratempo, repensou 0 seu plano para o repertério de graduacéo.
Inicialmente, o participante incluiria pegas j& estudadas em semestres anteriores, no
entanto, por conta do maior tempo de preparacdo, resolveu estudar um programa
composto somente por novas obras, que Ihe ajudariam a “preencher algumas lacunas”

(E3P5) em seu repertorio:

J.S. Bach — Toccata em Sol Maior
M. Mussorgsky — Quadros de uma Exposi¢éo
L.V. Beethoven — Sonataem Si Bemol Maior Op.22
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I. Allegro combrio

I1. Adagio com molto espressione
[11.Menuetto

IV.Rondo: Allegretto

Sobre a organizacdo do seu estudo durante 0 semestre, contou que procurava
trabalhar o repertdrio de maneira equilibrada, buscando resolver questbes mais béasicas

deleituraantesdeiniciar o estudo de outra obra ou movimento.

Eu comeco lendo algumas [pecas] e, no momento em que eu estou trabalhando um
pouco mais nas questdes interpretativas, dai eu vou comegando a ler as outras, vou
levando assim, até achar um ponto em que as pegas estdo mais ou menos parelhas, se
€ que isto sgja possivel (P3EL).

Comentando sobre sua abordagem em relacgo a leitura de uma nova obra,
revelou uma compreensdo refinada e organica de aspectos estruturais, que serviam

como pontos de partida para a segmentacdo de sua pratica:

Eu geralmente separo algumas pegas e, naleitura, eu costumo separar trechos, elencar
trechos que para mim representam seces diferentes, com caracteristicas, texturas e
harmonias diferentes, e estudo aqueles trechos. Eu vou estudando elesisoladamente e
dai agrupando €eles até chegar em um texto geral da pecga, de tocar do inicio ao fim.
Este processo me g uda na memorizagdo (P3EL).

Muitas caracteristicas de seu estudo coincidiram com as estratégias adotadas por
profissionais, de acordo com o levantamento de Hallam (1997b): organizacéo do estudo
a partir da segmentacdo estrutural da obra em direcdo ao agrupamento em unidades
maiores, estudo seletivo e abordagens e estratégias individualizadas. Os relatos de
estudos e guias de execucdo entregues foram condizentes com estas caracteristicas:
divisdes seccionais, trechos harmonicamente inusitados e mudancas de texturas foram
os principaisfocos de diretrizes rel atadas. Sua percepcdo de que esse processo 0 gudava
na memorizagdo era condizente com os estudos que relacionam a compreenséo de
aspectos estruturais hierarquicos ao ato desempenho na recuperacdo da memoria
musical (WILLIAMON eVALENTINE, 2002; WILLIAMON, 2004), hajavisto que as
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divisdes seccionais pode gjudar a estruturar as memaorias em segmentos de conteido
enderecavel °.

Seu processo deleituraja demonstravaindicios de expertise, integrando diversos
aspectos de seu conhecimento a partir de uma visdo mais holistica - guiada por fatores
musicais -, especialmente quando a passagem ndo envolvia grandes dificuldades

técnico-mecanicas:

Em algumas pegas, isso [processo de construcdo da interpretacdo] se da de maneira
mais integrada, aleiturae ainterpretacdo, e outras ndo. O que vai definir isso, ndo sei
ao certo, sdo as dificuldades técnicas, as vezes eu preciso resolver certas coisas para
poder pensar nas outras. Portanto, quando isto acontece, a leitura acaba sendo um
estégio inicial, que depois que eu vou tentar pensar em alguma decisdo mais
interpretativa. Em alguns casos, em que a musica ndo oferece tantos desafios, ao
menos na realizacdo das notas e nos tempos, dai eu ja me sinto mais a vontade para
incorporar as decisbes (P3EL).

A compreensdo musica e as decisdesinterpretativas foram também rel acionadas
com suaafetividade por determinadas obras e com sua expressividade enquanto musico.
Para o participante, identificar-se com uma obra significava compreendé-laem diversos
aspectos, que, com O passar tempo, seriam absorvidos em um grau tal que lhe
permitissem projetar suas ideias e visdo pessoal. Nessa dia ética entre o dominio da
estrutura e avontade de expressdo subjetivaresidiaaforcade suapoiéticainterpretativa

Nas pecas que eu acho que ndo vou criar umaidentificagdo com elas, geralmente, isto
€ uma questdo de tempo para eu entender €ela, tanto nos aspectos musicais quanto o
tempo de euincorporar ela, incorporar aelameu pensamento sobre ela, o que eu quero
passar sobre €ela, € uma questdo de tempo para eu conseguir i1sso, mas, entao, até hoje,
eu acho que tenho conseguido criar isso, pelo menos para mim. No momento que eu
toco, eu sinto que eu sempre procuro ao maximo criar ao mais estarelagdo e ndo deixar
a misica sem .... nunca me privar da misica e privar a masica de mim [grifo do
autor]” (P3EL).

2 Nos estudos liderados por Roger Chaffin, miisicos experts demonstraram que organizavam sua prética a partir
da divisdo seccional (CHAFFIN et.a, 2002; CHAFFFIN, 2007; CHAFFIN et. a, 2010). Os inicios de secdes
foram os pontos de partida mais comuns durante a segmentacdo da pratica, propiciando aformacéo de memoérias
de contelido enderecavel que podiam ser acessadas com rapidez e flexibilidade durante a execucao de memoria.
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5.3. A trajetéria de aprendizado da Sonata Op. 22 de Beethoven

5.3.1 Asprimeiras concepcoes inter pretativas sobre a Sonata: a busca por
contrastes (Semanas 1-5)

No inicio do estudo da Sonata Op.22 de Beethoven, considerou como
“confortavel” o tempo disponivel para aprendé-la, diferente de outras pecas que havia
aprendido durante somente um semestre e com as quais ndo havia ficado plenamente
satisfeito: “Geralmente, acaba o semestre e tu fica com aquel e gostinho de que amusica
pede mais, que a musica pede para render mais” (P3El). Sentia-se confiante na
resolucdo das dificuldades mecanicas da obra, fato que possibilitou - junto com o
conhecimento prévio de outras obras do compositor?! e de ideias gerais sobre o estilo
“cléssico” - uma abordagem mais integrada dos processos de leitura, interpretagdo e na

resolugdo de problemas técnicos:

Ela ndo é uma de peca de dificuldades grandes, digamos assim, entdo, ai que ta
também, eu acho que o fato também de definir escolhas, carateres ou, assim ... tudo
que eu defino na interpretacdo, isto acaba também gjudando na técnica. Entdo, as
VEZEeSs, Uma passagem que eu pense so tecnicamente ela sgja dificil, mas no contexto
todo que eu agrupei €la, ai talvez aquilo passe e acabe facilitando um pouco, mas
realmente, esta peca ndo é uma pega que contém muitos desafios, entdo eu acho que
este foi um dos motivos que eu me senti, ja desde o inicio, capacitado para pensar
nestas coisas interpretativas (P3E1).

Seu plangamento do aprendizado da obra foi distinto dos demais participantes.
Lidando com um repertério bastante extenso, e contando com um tempo maior para a
preparacdo, acabou priorizando diferentes movimentos ao longo do semestre, em ordem
geralmente sequencia. Neste primeiro periodo, seus focos de estudo consistiram no
primeiro e no terceiro movimento, embora tenha considerado que, neste estagio, so
havia estudado de forma aprofundada o primeiro movimento. Esse aprofundamento

esteve ligado principalmente a dois aspectos. a busca da compreenséo da estrutura -

2L O participante mencionou jater estudado também a Sonata Op. 7 em Mib Maior e a Sonata Op. 2 N° 3 em D&
Maior deL.V. Beethoven.
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evidenciada principalmente pela identificagdo consistente dos acordes utilizados em
praticamente todo 0 movimento - e o estabelecimento de marcos interpretativos nos
diferentes segmentos da obra. Como exemplo de marco interpretativo, atribuiu um

carater legato a passagem da Figura 27, associado com a dimensao expressiva “cantar”:

Figura 27. Diretriz de estudo (P3r1, 1° mov., comp. 4-6)
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De maneira geral, seus marcos estiveram vinculados a uma ideia interpretativa
global que consistiu na busca de contrastes, associados com uma dimensdo de
“imprevisibilidade”. Estes contrastes eram um aspecto fundamental de sua leitura da
obra, e foram identificados a partir dainteracdo de diversos parametros musicais: “Por
exemplo, quando eu tenho uma textura mais coral, vamos dizer assim, e [outra] mais
contrapontistica, de repente ele muda bruscamente a textura junto com a dindmica, eu
acho que isso cria uma sensagdo assim de ... imprevisibilidade” (P3R1). Seu primeiro
relato de estudo parece ter enfatizado esta dimensdo de contrastes, evidenciando que
uma investigacdo do carater de cada segmento havia sido seu objetivo central neste
estagio inicial de aprendizado. Este objetivo corroborou a maneira como havia descrito
seu modus operandi em relacdo a abordagem de uma nova obra musical: “separar
trechos, elencar trechos que para mim representam secOes diferentes, com
caracteristicas, texturas e harmonias diferentes, e estudo aqueles trechos. Eu vou

estudando eles isoladamente e dai agrupando eles” (P3E1).

Um exemplo de contraste explorado foi a oposicdo répida entre passagens
associadas ao “lirismo” e passagens de carater mais ritmico: “Esta mudanca de textura,

uma hora mais contrapontistica, outra hora mais homofénica ... momentos de mais
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lirismo [executa trecho da Figura 28] e momentos mais ritmicos [executa trecho da
Figura 29]”:

Figura 28. “Momento de mais lirismo” (P3R1, 1° mov., comp. 22-24)
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Sua concepcao explorou ainda a idela de orquestragdo, opondo passagens

associadas a um instrumento solista as passagens vinculadas ao tutti orquestral:



Figura 30. Relato de estudo (P3R1, 1° mov., comp. 142-149)

No trecho final do primeiro movimento, este contraste de orquestragdes foi o
aspecto predominante investigado, enfatizado pela construcéo da ideia expressiva
risoluto, condizente com a figura ritmica trocaica (longa-curta) empregada no
segmento:

Figura 31. Relato de estudo (P3R1, 1°. mov., comp. 186-199)
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Neste primeiro registro da obra, optou por tocar somente o primeiro movimento
da obra, adiando a execucéo dos demais para outros encontros, embora posteriormente
tenha mencionado que jatinha lido também o terceiro movimento nesse estagio de sua
preparacdo. O registro do primeiro movimento demonstrou uma execugdo competente,
no qual ficaram salientes alguns dos pontos de estudo relatados, especia mente a busca
pela caracterizacdo dos diferentes segmentos. O andamento meédio foi
significativamente menor do que o apresentado nos registros posteriores, e apresentou
oscilagbes em determinados segmentos, que compreendemos como um indicio de um
foco ainda centrado na execucéo dos diferentes segmentos em detrimento da busca por
unidade e coeréncia global. Apesar de problemas mecanicos pontuais, com esbarrbes e
algumas interrupgbes, o participante demonstrou expressividade e significativo
envolvimento corporal, corroborando seu discurso sobre a importancia da afetividade

em seu fazer musical.

5.3.2 Refinando a execucdo mecanica e a busca de mar cos inter pr etativos

no segundo e terceiro movimentos (semanas 5-8)

O proximo periodo de estudo foi marcado pela busca de refinamentos no
primeiro movimento, no estabelecimento inicial de marcos interpretativos no segundo

e terceiro movimentos e pelo inicio daleitura do quarto movimento.

Sobre o primeiro movimento, julgou que este estava “saindo um pouquinho
melhor” (P3E2). Durante o periodo, contou que teve duas aulas centradas neste
movimento, e que havia tido a oportunidade de executa-lo em publico, na disciplina
“Laboratorio de Execucdo Instrumental”. As orientagdes recebidas e 0 estudo realizado
resultaram em “mudancas na concepcao, especialmente no carater das se¢fes” (P3E2).
Um aspecto global consistiu na valorizagdo do caréter ritmico, entendido como uma
buscapelaregularidade narealizacdo. O participante buscava evitar desvios expressivos
excessivos relacionados a0 mangjo do andamento, e que eram decorrentes da
valorizagéo dos contornos mel édicos:
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Eu estava pensando ele mais melddico, ndo téo ritmico. Isso foi uma coisa que o
professor falou que mudou um pouco a maneira de eu ver esse movimento, e eu acho
gue foi uma coisa que eu acabei acatando. Acho que esta funcionando melhor assim,
de n&o deixar, como eu vou dizer... de ndo ficar ... de deixar fluir mais, deixar o ritmo
acontecer, e as coisas acontecerem sem eu ficar segurando, exagerando, fazendo essas
coisas (P3E2).

Uma outra linha de investigagdo centrou-se no refinamento de aspectos da

execucdo mecanica, muitos dos quais considerava ainda ndo estarem consolidados:

[Mudei] alguns aspectos mais mecénicos, que eu pensei nesse tempo, que poderiam
me gjudar a fazer. Mas sdo coisas que eu sinto que ainda ndo estdo bem estruturadas
ainda, eu estudei um pouco pensando em algumas coisas, mas eu ainda ndo cheguei
em um ponto em que eu consigo fazer tudo (P3E2).

De maneira geral, julgou que 0s aspectos basicos monitorados consistiam
fundamentalmente em “articular mais algumas partes, principa mente as semicolchelas
no primeiro movimento”, “soltar mais o punho” e na utilizacdo de movimentos
rotacionais (“tem umas partes que exigem mais rotacdo”). A regularidade do andamento
foi outro aspecto mencionado: “eu estava mudando o andamento, no laboratorio umas
coisas que falaram é que eu estava oscilando muito o andamento. E uma coisa que eu
estou tentando controlar, mas eu sei que ainda esta oscilando bastante” (P3E2).

Seus relatos de estudo evidenciaram estes aspectos, buscando um refinamento
das diretrizes relativas as dimensdes basicas no primeiro movimento. O participante
mobilizou um conhecimento proprioceptivo bastante elaborado, investigando a
aplicacdo de movimentos rotacionais (Figura 32 e Figura 33) e 0 emprego de diferentes
playing units? (Figura 32, Figura 33, e Figura 34). Estas concepcdes geralmente foram
vinculadas a um objetivo interpretativo especifico: na Figura 33, a rotagdo era um

recurso para “cantar a nota superior”, enquanto na Figura 34 o peso do braco era

2 Este conceito técnico € abordado por RICHERME (1996) e, em maior profundidade, por CHIANTORE (2001).
Apesar das terminologias distintas, ambos autores ressaltam a interacdo entre diferentes unidades fisiolégicas
(braco, antebrago, punho, falanges, etc) na agéo pianistica.
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empregado parareadizar a dinamica forte indicada em cada minima dos compassos 50-
ol:

Figura 32. Relato de estudo (P3R2, 1° mov., comp.104-106)
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Figura 33. Relato de estudo (P3R2. 1° mov., comp. 147-149)
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Figura 34. Relato de estudo (P3R2, 1° mov., comp. 46-51)
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Outros trechos, como a passagem da Figura 35, receberam marcos
interpretativos mais detal hados, complementando as concepgoes investigadas durante o
periodo de estudo anterior, seja com ideias interpretativas especificas (“comegar mais
piano” para realizar o crescendo indicado) ou com aspectos da execucao basica (“pouco
pedal”, “mais articulado”). Durante a entrevista, compartilhou que, nesta passagem, sua
investigagdo interpretativa consistia em buscar o equilibrio entre a articulagdo digital
das notas da mao esquerda e a utilizag&o sutil do pedal de sustentacdo: “[a articulagéo]
€ Uma coisa que eu penso mais de fazer namao, mas ai [comp.4] eu penso em utilizar o

pedal para encorpar um pouco mais, mas sem perder a articulacao™:

Figura 35. Relato de estudo (P3R2, 1° mov., comp. 4-6)

I
I

o -
N o1 | > —

= o e | = E l E ! E | E Py _aim

DUCS B e
é}:"u & PEDAL MAis A%Tuiuh-aaff\

P

3 2 LeGavo 1‘;4 CoMECAR. MAs
§"4 n": T = "'“lF 'F' P 3 x 2#"’ A 9’1'\”)
o — g: { 7 i' 2’ [? ¥ i

[} v ] ] I 1 | * L
£ L ey cresc.

F O/ ) P & —} & o :P___M_F_A

¢



101

Sobre 0 segundo movimento, que foi o seu principal foco de estudo no periodo,
considerou que a menor dificuldade técnica e andamento vagaroso |he possibilitou

pensar em “questdes interpretativas’ desde o principio da leitura:

Acabei pegando ele [segundo movimento] ha uns 5 ou 6 dias [antes da gravagéo],
separel mais ou menos uma hora e meia todos os dias para pegar o segundo
movimento. Neste segundo movimento, eu jacomecei a pensar ... claro, por ser mais
lento, a leitura acaba sendo mais préxima da execucgéo. Comparado com o primeiro,
acaba sendo mais facil a execucdo das notas. Entdo eu ja procurei colocar algumas
ideias em cima das se¢Bes e das mel odias, dos acompanhamentos, foi mais ou menos
isso” (P3E2).

Indagado sobre a natureza do seu processo de construcéo de ideias no segundo
movimento e sobre quais 0s parametros e concepcdes utilizados, compartilhou seu
processo de segmentacédo do estudo, baseado na sua compreenséo da estrutura seccional
da obra e que |he motivava a buscar marcos interpretativos que diferenciassem cada
segmento. O reconhecimento destas “se¢des” era algo que ja havia sido naturalizado,

que estava “bem na cara” segundo o préprio participante:

Eu separei por trechos, até acho que marquel ai ... assim, este movimento tem algumas
secOes bem definidas, eu fui pelo quetd bemna cara[grifo do autor]. Eu fui pensando,
que carater eu quero aqui, seraque mais legato, melodia mais projetada ou néo, o que
eu faco com a esquerda (P3E2).

Figura 36. Marco interpretativo no relato de estudo (P3R2, 2° mov., comp. 1-3)
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Figura 37. Marco interpretativo no relato de estudo (P3R2, 2° mov., comp. 38-40)
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Um ponto central de sua investigagdo no segundo movimento consistiu em
conseguir achar um ponto de equilibrio entre a hierarquia das divisdes ritmicas, de tal
formaque pudessem ser tanto arti culadas individual mente com clareza quanto reguladas

por um contexto ritmico hierarquicamente superior:

Uma coisa que eu tive bastante dificuldade foi essa esquerda no inicio, esses acordes.
Uma coisa que eu pensei bem, mas eu ainda ndo cheguei a um ponto ideal de deixar
eles, sei 14, a0 mesmo tempo bem claro cada um, mas agrupando de trés em trés,
depois de nove em nove e, a0 mesmo tempo, ouvir as vozes, a conducdo das vozes. E
ajuncao, o equilibrio das duas coisas (P3E2).

Estafoi umalinha de investigacdo que persistiu durante os demais encontros, e
gue se relacionava especidmente com o andamento do movimento, que sofreu
oscilagbes ao longo dos encontros. Novamente, transpareceu Ssua CoONcepcao
interpretativa  fortemente influenciada pelo mango consciente das dimensdes
estruturais. De fato, a conscientizagdo de aspectos estruturais foi um aspecto bastante
enfatizado no seu relato de estudo do segundo movimento. Se antes - na primeira Sesséo
de gravacéo - o participante havia mencionado ter somente estudado “de leve” (P3E1)
0 segundo movimento, nesta sessdo, 0 estudo mais aprofundado resultou em uma
integracdo0 maior das escolhas interpretativas com as dimensbes estruturais. Um

exemplo disso foram as marcagdes “ressaltar o contraponto” (Figura 38), valorizando a
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polifonia do trecho, e o reconhecimento dos procedimentos de contraponto invertido

(“inversdo dos materiais”, Figura 39):

Figura 38. Aspectos estruturais guiando o pensamento interpretativo (P3R2, 2° mov.,
comp. 18-20)
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Figura 39. Relato de estudo (P3R2, 2° mov., comp. 41-46)
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Estaénfase nas dimensdes estruturai s parece ter permeado igualmente o trabalho
realizado no terceiro movimento. O aprofundamento no terceiro movimento partiu da
compreensdo mais refinada de aspectos estruturais: “procuro identificar melodia, os
padrdes, 0s ornamentos, procuro organizar isso nas frases, que eu também demarquei”
(P3E2). Além desses aspectos, buscou regular a execucao das nuangas de articul agéo:

“tenho que trabalhar isso, deixar claro as articulagbes, bem precisas, as ligaduras de
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duas em duas, os staccattos, as apojaturas, todas essas mudangas de articulagéo, eu acho

que € uma coisa importante neste terceiro movimento” (P3E2).

No plano expressivo, o principal marco explorado na se¢éo inicial do terceiro
movimento consistia na busca por um carater associado a “simplicidade”, decorrente da

alusdo adanca:

Geralmente quando tem assim, umamelodia, eu sempre tenho atendénciade carregar
€la, de fazer ela muito pesada, mas nessa musica assim, no segundo movimento, eu
acho que escrevi isso [“carater simples e cantabile”] mais para mim mudar a forma
como eu penso a melodia do terceiro movimento em relacdo a do segundo, que tem a
ver com o cardter do minueto, que é uma danga, uma coisa simples, e €é uma melodia
gue a meu ver tem um carater bem simples, despretensioso (P3E2).

Figura 40. Relato de estudo (P3R2, 3° mov. comp. 1-4)
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Indagado sobre o significado do “peso” que queria evitar nessa passagem,

explicou como essas atribui¢cdes expressivas influenciavam sua execucgao:

Eu acho que [quero evitar] o peso, mais 0 peso da dramaticidade, de deixar um pouco
mais profundo, profundo tanto no sentido do caréter quanto da forma que eu toco, de
pensar em fazer um legato mais no fundo datecla. Esse ndo [terceiro movimento], ao
mesmo tempo que é simples, eu penso em nao pesar tanto, deixar mais leve (P3E2)

O carater ssimples da secéo inicial se contrapunha ao carater agitado que queria

expressar na se¢ao seguinte. Considerou que os acentos deslocados, “fora da hierarquia
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dos tempos fortes e fracos”? conferiam um caréter “apressado” & passagem, porém
julgou que a suafalta de fluéncia narealizagdo mecanicado trecho aindando o permitia

realizar plenamente suas i ntengoes:

E o minore, acho que tem um caréter diferente até do que eu escrevi ai, €ele é mais
agitado, em func&o das semicolcheias e dos acordes sforzando na direita. Sempre no
segundo tempo, o sforzando fica uma coisa um pouco apressada, um pouco fora da
hierarquia dos tempos fortes e fracos. Mas esse trecho menor € um que eu ainda estou
trabalhando as notas (P3E2, grifo do autor).

Figura 41. Relato de estudo (P3R2, 30. mov., comp. 31-33)
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Sobre 0 quarto movimento, que recém havia comecado aler, considerou que era
o mais diversificado em relagéo as dificuldades mecéanicas, e que compartilhava um

pouco do carater expressivo que havia atribuido ao terceiro movimento:

O guarto movimento, eu acho que ele €, assim, é o mais dificil dos quatro. Ele tem
muitas coi sas, trabalha muitas dificuldades, mas eu acho que, aformaque eu vejo esse
movimento, ele tem essa mesma simplicidade do terceiro, defluir mais, de ndo segurar
tanto as coisas, de ndo deixar tdo pesado assim. Meu desafio, a meu ver, é fazer isso
sem comprometer a clareza de todas as tercas, oitavas, 0os acordes, 0s arpgjos, ao
mesmo tempo que eu estou lendo eu estou procurando deixar ele maisleve e cantabile,
ndo téo pesado (P3E2).

2 Este tipo de desvio métrico é caracterizado por Krebs (1999) como uma “dissonincia métrica”. Apesar de
centrar-se no emprego desse recurso na obra de Robert Schumann, o ensaio ressalta aimportancia da superposicao
e ambiguidade métrica na obra de L.V. Beethoven. O autor aponta a utilizagdo sistemética desse recurso nas
sinfonias, sonatas para piano e quarteto de cordas de L.V. Beethoven.



106

Neste movimento, suas consideracdes no relato de estudo da sessdo foram
relacionadas, predominantemente, aos aspectos béasicos (dedilhados, monitoramento
proprioceptivo e decisdes técnicas) e estruturais (reconhecimento de acordes e padrdes,
segmentacdo das frases), com poucas consideracgdes interpretativas. Em nossa viséo,
essa concentragcdo nestas dimensdes era um indicio que, neste estégio, buscava ainda
compreender o discurso musical do movimento (por exemplo, Figura 44), estabel ecer
marcos basicos (Figura 43) e pontos de monitoracdo proprioceptiva (Figura 42). A
execucdo parcial do movimento nessa sessdo — somente até 0 compasso 21 - corroborou
esta visdo, indicando que seu relato consistia mais em um plangamento do que de

marcos ja consolidados.

Figura 42. Diretriz de estudo (P3R2, 4° Mov., comp. 1-4)
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Figura 43. Diretriz de estudo (P3R2, 4° Mov., comp. 9-12)
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Figura 44. Relato de estudo (P3R2, 4° Mov., comp. 83-94)

o
o =
1
8§

— 3
4 . 5
ConuTlafonte  pufe

-1

1 : 5
— 1
e . 11
R : 4

Nesta sessi0, executou integralmente os trés primeiros movimentos®. O
primeiro movimento apresentou um avanco consideravel nafluidez mecénica, com um
andamento médio bastante superior ao do primeiro registro. A caracterizacdo dos
segmentos, cujos marcos ja haviam sido estabelecidos - em sua maioria - na sesséo
anterior de estudo, foram realizados com maior nitidez, através da utilizagcdo de uma
gama dinamica maior. O andamento mais rapido parece ter também contribuido para o
estabelecimento dos contrastes e também para um melhor direcionamento das frases
musicais, que foram realizadas com uma maior quantidade de gradacdes dinamicas. A
estabilidade do andamento também foi outro aspecto refinado em relacdo a execucéo da

primeira sessao.

A execucdo do segundo movimento apresentou bastante consisténcia e
expressividade. Na auséncia de maiores dificuldades técnicas, os marcos estabel ecidos
foram executados de maneira satisfatéria, com um bom cuidado no delineamento dos

planos sonoros. A organizacdo da pulsacéo e da hierarquia métrica, um aspecto que

2 Apos a entrevista, a pedido do pesquisador, o participante executou também o inicio do quarto movimento. A
pouca fluénciaindicou que, neste movimento, ainda encontrava-se nos estagios iniciais de leitura. O participante
decidiu interromper a execucado por volta do compasso 21, desconfortavel com sua execugéo.
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havia apontado como uma das principais dificuldades interpretativas, resultou em uma
busca pelo agrupamento das colchelas em grupos de trés, reguladas pela pulsagéo
centrada na seminima pontuada. Um ponto de incerteza residia na duvida entre a
manutencdo do andamento e organizacdo e métrica ou a valorizacdo da expressividade

de determinadas dissonancias.

Em contraste com a execucdo convincente dos dois primeiros movimentos, a
execucdo do Minuetto demonstrou um estagio aindainicia de refinamento. Na primeira
secdo, 0 participante parece ter buscado ressaltar as diferengas de articulagbes, mas
aindacareciade mais fluénciamecanica, principal mente naconexao entre os segmentos.
A secd0 minore encontrava-se em estagio de leitura, e foi executada com esbarrdes
frequentes e andamento instavel, acompanhada por expressdes faciais que indicaram

descontentamento.

5.3.3. Organizando a execuc¢do: a busca por consider agdes de maior alcance

(semanas 8-12)

Na proxima sessdo de coleta, 0 participante demonstrou seguir aprofundando
suasinvestigacdes em todos os movimentos de forma bastante consi stente e equilibrada.
Além da resolucdo de problemas pontuais e do estabel ecimento de novas diretrizes de
monitoramento, um aspecto global parece ter guiado seu estudo durante o periodo: a
busca pela continuidade musical e pelo agrupamento das unidades em segmentos mais
abrangentes. Direcionamentos similares de metas foram também observados na
literatura sobre a pratica musical. Por exemplo, no estudo conduzido por Chaffin
(2012b), ap6s um estagio caracterizado pela prética das se¢des isoladas, a pianista
observada gradual mente incorporou unidade maiores em suaprética e foi estabelecendo
guias de execucdo que Ihe auxiliassem na busca pela fluidez e continuidade musical.
Barry e Hallam (2002) apontam que busca pela integracdo das partes foi uma
caracteristica observada de forma recorrente em muitos estudos sobre a prética de
musicos profissionais. Em entrevista anterior, o participante havia de certa forma

previsto essa etapa, ao falar sobre seu plangjamento inicial de aprendizagem: “Eu vou
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estudando eles[trechos] isoladamente e dai agrupando €l es até chegar em um texto geral
da peca, de tocar do inicio ao fim” (P3E1). Emboraa afirmagéo tenha sido realizada no
contexto inicial da preparacéo, a mencado do agrupamento no seu rol de procedimentos

sugere que esse ja era um objetivo costumeiro em sua preparacao.

No primeiro movimento, esta busca por continuidade e agrupamentos se
manifestou em diversas dimensdes. Nos compassos 56-61 (Figura45), esteve vinculada
a0s aspectos bési cos, através do controle da regularidade do andamento. Para monitorar
esta regularidade, o participante elaborou uma estratégia que consistia em demarcar a

pulsacéo no tremolo da méao esquerda:

Figura 45. Relato de estudo (P3R3, 1° mov., comp. 55-63)
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Na dimensdo interpretativa, manifestou-se também através da busca pela continuidade

mel 6dica e harménica de longo alcance:
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Figura 46. Diretriz de estudo (P3R3, 1° mov., comp. 92-95)

4/“ /_N /\
JQ{,I)E}‘ Py . 2 5 3 boee Llnfs E}!bf=5'§ > :
rete s ot L e e P e
% =
= e = S e
Jf’f“il 77! {’:‘ 1[ ;J! ‘——.“

OWVIk A LONGA LNRE

Descey PENTE Do BAIXO

Para o participante, “ouvir a longa linha” associava-se a busca da construcéo de
unidades musicais mais abrangentes:. “[a longa linha] é uma coisa que eu sempre
procuro buscar, que constroi a narrativa da pega como um todo [...] eu costumo pensar
nas linhas menores, mas o desafio sempre que eu tenho é pensar na linha maior, nas
secdes grandes, na pega como um todo” (P3E3). Sobre o significado da diretriz “ouvir”,
que jdhavia utilizado em outros contextos - por exemplo, “ouvir o contraponto” (P3R2)
-, considerou que esta meta relacionava-se a monitoracdo de aspectos especificos da
realizacdo, “uma forma de me policiar para ter uma consciéncia daguilo que eu estou
fazendo” (P3E3). No casso dessa passagem, 0 aspecto a ser monitorado era a projecéo
da linha do baixo: “mas, neste caso, ouvir ndo era sd nesse sentido, era no sentido de

projetar, de cantar” (P3E3).

Outra diretriz que, em nossa percepcdo, também vinculou-se a busca pelo
agrupamento e continuidade musica consistiu na exploragdo expressiva da
direcionalidade harmdnica, associada a ideia de tensdo crescente (vide Figura 47). O
conceito de tensdo foi relacionado tanto com a intensidade quanto com a percepcdo do
participante sobre as caracteristicas harmonicas de determinados acordes: “tensdo no
sentido habitual que a gente usa, para dissonancia, batimento [...] a tensdo esta
relacionada com o volume, com a intensidade, e também com a caracteristica acustica
do acorde, se ele produz mais tensdo, mais por agueles conceitos da harmonia

tradicional, que a gente estuda o que é tensdo e o que nao é” (P3E3).



111

Figura 47. Relato de estudo (P3RS, 1° mov., comp. 46-48)
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Seguia refinando aspectos pontuais de sua concepgdo, como, por exemplo, a
busca por referéncias timbricas (Figura 48). Desta forma, aprofundava sua concepgao
orquestral da obra, uma linha de investigagcéo que havia comegado a explorar desde o
primeiro contato com a obra e que persistiria sendo um ponto de apoio para sua
interpretacdo durante todo o semestre letivo. A importancia desta busca foi valorizada
pelo participante, apesar de admitir que ndo a realizava com muita consisténcia: “é um
processo importante no meu estudo. Eu procuro fazer, pensar, mas ndo muito
sistematizado. As vezes eu escrevo na partitura para pensar um instrumento, mas ndo é
sempre” (P3E3).

Figura 48. Relato de estudo (P3R3, 1° mov., comp. 38-42)
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Persistia monitorando a realizagdo mecénica de passagens nas quais buscava
maior consisténcia de execucdo, e para as quais buscava elaborar estratégias
individualizadas:



Figura 49. Relato de estudo (P3R3, 1° mov., comp. 1-3)
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No segundo movimento, o foco de suas diretrizes apresentarem rumos similares.
A busca pela continuidade foi ainda mais explicita no trecho inicial, no qual adiretriz
“conduzir em frases longas” foi assinalada, em conjunto com a valorizagdo das

dissonéncias em tempos fortes.

Figura 50. Relato de estudo (P3R3, 20. mov. comp. 1-3)
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No retorno do material inicial (comp. 47), o participante assinalou outra diretriz
ligada a continuidade musical, relatando ter buscado controlar a “hierarquia dos

tempos” e a “organicidade da pulsacdo”:
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Figura 51. Relato de estudo (P3RS, 2° mov., comp. 44-49)
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A organicidade da pulsacéo relacionava-se fundamentalmente com o equilibrio
entre a regularidade da pulsag&o e o0s desvios expressivos decorrentes principa mente

das nuances mel 6dicas:

Organicidade seria, entdo [...] eu tocar de uma maneira que eu respeite a pulsacédo
geral da obra, mas que eu também respeite a organicidade da melodia, os rubatos,
essas nuances. Acredito que isso sgja um grande desafio. [...] a organicidade é isso,
aliar as duas sem que uma prejudique a outra, ou elimine a outra, acho que € mais ou
menos isso (P3E3).

Na literatura sobre analise musical de viés estruturalista, o conceito de unidade
musical tradicionalmente encontra-se vinculado a uma concepgdo hierarquica dos
eventos musicais (MAUS, 2011), sga na organizacdo das alturas (como nas analises
inspiradas pel as concepgdes de Schenker e seus discipul 0s), no ritmo (por exemplo, nos
trabalhos de Leonard Meyer) ou em concepgdes abrangendo multiplos par@metros, tais
como em Epstein (1979), Lerdahl e Jackendoff (1983) e Cogan e Escot (2014). O
participante parece ter incorporado este conceito corrente de unidade hierarquicaem seu
processo de investigagdo como um apoio para projetar a direcionalidade de longo
alcance, sem no entanto desconsiderar eventos da superficie musical. Em nossa

percepcao, sua expressividade por vezes encontrava-se em conflito com a valorizagdo
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dessas dimensdes hierarquicas. Se, por um lado, buscava a unidade, representada pelo
fluxo continuo do andamento, por outro, se censurava pela tendéncia de valorizar
excessivamente determinados contornos melédicos, quebrando o que considerava a
“organicidade” da pulsacdo. Nasessdo anterior, aresolucéo dessetipo de conflito parece
ter sido um dos objetivos da meta global que consistia em buscar “néo segurar tanto as
coisas” (P3E2), valorizando a dimensdo ritmica ao inves da mel 6dica.

Outro marco recorrente nessa sessao de coleta foi 0 conceito expressivo de
“tensdo”, que neste movimento ganhou novos contornos. Na Figura 52, o participante
relatou uma intengéo “dramatica”, valorizando a dicotomia entre tensao e relaxamento
(“resolucéo”), uma faceta que parece ter valorizado a expressividade da mistura modal

(tonalidade maior — menor) empregada no trecho em questéo:

Figura 52. Relato de estudo (P3R3, 2° mov., comp. 14-20)
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Nesse periodo de estudo, aproveitou para estabel ecer marcos em algumas secdes
gue haviam sido negligenciadas na investigacdo anterior do segundo movimento. A
partir do compasso 31, ainvestigacao centrou-se em explorar as consequéncias musicais
da “instabilidade harménica” atribuida a passagem. Essa caracteristica foi valorizada
pela busca de um timbre diferenciado (“mudar a cor”), e foi progressivamente
enfatizada através do “acumulo de tensdo” na sequéncia de dominantes individuais a
partir do compasso 34:
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Figura 53. Relato de estudo (P3R3, 2° mov., comp. 28-37)
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No terceiro movimento, seu foco de estudo parece ter se direcionado para
aspectos bésicos e interpretativos. Apos uma abordagem mais holistica na sesséo
anterior, na qual estabeleceu um contraste expressivo entre as se¢cfes minueto (“simples
e cantabile”) e o trio Minore (“carater agitado™), nesta sessao os focos de estudo foram
detalhes de articul agdo, fraseado e pedalizagdo, buscando o refinamento das concepgdes
estabelecidas. Por exemplo, um aspecto béasico investigado foi a articulagdo das

semicolcheias da mé&o esquerda no Minore, realizada com os “dedos curvados”:
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Figura 54. Relato de estudo (P3RS, 3° mov., comp. 31-33)
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As linhas de investigacdo no quarto movimento acompanharem 0s aspectos
valorizados nos demais movimentos. A busca pela direcionalidade e continuidade foi

um marco global do movimento, assinalado ja no primeiro compasso do movimento:

Figura 55. Relato de estudo (P3R3, 4° mov., comp. 1-4)
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De maneiraand ogaatrajetoriade estudo do primeiro movimento, neste segundo
contato com o quarto movimento priorizou ainda a busca por marcos técnicos mais
detal hados (Figura 56 e Figura 57) e o refinamento em outras dimensdes. Enquanto que,
na sessdo anterior, o foco central de estudo no segmento apresentado na Figura 57
consistia na monitoracéo da “rotacdo do punho”, agora abarcava multiplos parametros:
dimensGes expressivas (“carater agitado e misterioso”), basicas (“articulado e piano”) e

interpretativas (*“conduzir”):
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Figura 56. Relato de estudo (P3RS, 4° mov., comp. 31-34)
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Figura 57. Relato de estudo (P3R3, 4° mov., comp. 72-74)
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Esta ampliacéo nas dimensdes contempladas também ocorreu no segmento da
Figura 58. No registro anterior, seu foco havia sido a compreensdo estrutural dos
procedimentos imitativos, agora enriquecidos pela busca de referenciais timbricas
advindos de uma concepcao orquestral, uma das linhas de investigacdo que persistiu

durante todo seu aprendizado da obra:
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Figura 58. Relato de estudo (P3RS, 4° mov., comp. 78-88)
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5.3.4. Estabilizando os mar cos (semanas 12-15)

Nas ultimas semanas do semestre, o participante parece ter buscado consolidar
e refinar aspectos de sua preparacdo mais do que buscar novas linhas de investigacdo
interpretativa. Asdiretrizes globais de estudo e execucao parecem ter atingido um ponto
derelativa estabilizag&o, exceto por se¢des que aindando haviam recebido marcos e por
mudangcas pontuais de concepcao. Além disso, o participante mencionou a necessidade
de aprofundar o restante do repertorio (P3E4), um fator que pode ter tido impacto na

natureza do seu estudo.

No primeiro movimento, algumas linhas i nvestigativas mencionadas nas sessoes
anteriores parecem ter sido consolidadas. A concepcao ritmica, um aspecto que havia
sido iniciamente mencionado no segundo registro, se tornou um guia expressivo no
inicio do primeiro movimento, complementado pela monitoracdo da regularidade do

andamento, decorrente dessa concepcao (Figura 59):
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Figura 59. Guia de execucéo (P3GE4, 1° mov., comp. 1-6)
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Outro aspecto estabilizado parece ter sido a busca dos contrastes e da

imprevisibilidade, um aspecto investigado desde seu primeiro contato com a obra
(Figura 59 [comp.4] e Figura 60) e que consistia na valorizagdo das diferentes texturas
empregadas pelo compositor:

Figura 60. Guia de execucao (P3GE4, 1° mov.)

No segundo movimento, persistia buscando o equilibrio do andamento e a

hierarquia da métrica, e monitorava a sonoridade dos acordes executados na mao
esguerda:
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Figura 61. Guia de execucéo (P3GE4, 2° mov., comp. 1-3)
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A passagem a partir do compasso 34, que no relato anterior havia sido
caracterizada pela “instabilidade harmdnica”, ganhou uma nova expressao expressiva,

centrada na busca por um som “misterioso’:

Figura 62. Guia de execucdo (P3GE4, 2° mov., comp. 31-34)
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Esta concepcdo buscava valorizar sua percepcdo da instabilidade harmdnica da
passagem, que buscava ressaltar pela busca de um toque menos “projetado”. Esse
cardter permitia estabelecer um contraste com a se¢cdo anterior, mais uma insténcia de

sua busca pela integragdo das partes:

Essa parte, eu pensel nessa ideia, como era um momento de tensdo e instabilidade
harménica, de tensdo mas sobretudo de instabilidade harménica, eu pensei em
comecar de uma forma diferente das vezes que a harmonia estava mais clara e mais
objetiva nas suas progressdes. Entdo foi mais ou menosisso, eu tentel aliar aideiado
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caréter que eu queria, misterioso, com esse toque, de buscar um ambiente diferente do
que eu até entdo tinha feito neste movimento (P3E4).

No terceiro movimento, além da monitoracdo de aspectos interpretativas
referentes a diferenciagdo entre legato e stacattos, buscou imprimir uma expresséo

“enérgica” a se¢do Minore:

Figura 63. Guia de execucéo (P3GE4, 3° mov., comp. 31-33)
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Esta atribui¢do expressivaindicava umamudancga sutil de concepcéo em relacéo
ao caréter atribuido na Sesséo 2, na qual enfatizou o aspecto “agitado” da secdo. Embora
ainda considerasse a passagem “agitada”, relatou ter buscado uma estabilidade maior,

tanto na métrica quanto na pul sagéo:

Pensar com uma métrica mais regular mas manter o cardter mais agitado, mais
articulado, e os sofrzandos na méo direita no segundo tempo acabam contribuindo
disso. Entdo, a diferenca bésica seria na pulsacéo, na estabilidade da métrica e da
pulsacdo neste trecho (P3E4).

Sua concepcao buscavatambém ressaltar o contraste expressivo com 0 minueto:

Eu pensei que o fato de ele trazer o grave com as semicolcheias, com o ritmo mais
rapido, isso implica numa agressividade de certa forma, contrastando com o minueto
gue € melodioso e mais simples(P3E4).
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No quarto movimento, buscou monitorar o carater expressivo do temacentral do

rondd, atribuindo-lhe de forma recorrente um carater “Dolce”:

Figura 64. Guia de execucéo (P3GE4, 4° mov., comp. 1-4)
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Figura 65. Guia de execucéo (P3GE4, 4° mov)
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Figura 66. Guia de execucéo (P3GE4, 4° mov)

A investigacdo de um caréter dolce implicava na busca de “um cantabile mais,

Como eu posso dizer, mais projetado mas ndo demais, uma coisamais simples, para soar

mais facil, mais fluente” (P3E4), dando prosseguimento a busca pela “simplicidade”

gue ja havia sido relatada na sessao anterior, em outro contexto.

Esse conceito relacionava-se com outras linhas investigavas, tais como a busca

pela orquestracdo e pela continuidade: “esse movimento me remete muito, ao meu ver,
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a uma melodia de instrumento de cordas, que esta sempre ligada, e indo pra frente”
(P3E4, grifo nosso). A referénciatimbricaimpactavadiversos aspectos de sua execucao,

e estava ligada também & busca por contrastes de longo alcance:

Eu procurei me inspirar nisso, em buscar um dolce imitando mais um instrumento de
cordas, com a constdncia no som de uma nota pra outra, em contraste com o
pensamento vertical que seria o do primeiro movimento, de umacoisamais percussiva
de certaforma (P3E4).

Portanto, além de buscar estabilizar as concepgdes de cada movimento, parece
ter havido um movimento no sentido de expandir as linhas interpretativas centrais da
obra, explorando-as em outros contextos.

O produto desta sessdo foi registrado em uma situagdo de performance publica
casual, durante a disciplina “Laboratorio de Execucdo Instrumental”. Diferente da
situacé@o de banca registrada nas sessdes finais nos demais estudos de caso, o objetivo
da performance apresentada pelo participante em questdo parece ter sido o de
experimentar a execugdo completa da obra, sem a pressdo de uma avaliagcdo. A
quantidade maior de erros pontuais e esbarrdes sugere que, nesta ocasi &o, aperformance
ndo havia sido extensivamente praticada. Posteriormente, comentou que esta haviasido
sua primeira performance publica da obra em sua totalidade, algo que havia realizado
somente uma vez durante seu processo de estudo.

O primeiro movimento destacou-se dos demais registros pela busca da
regularidade e consi sténciaritmica. Os resultados nesse sentido foram bastante efetivos,
e 0 participante demonstrou uma maior seguranca em relacdo as outras gravacoes. No
entanto, na secao de desenvolvimento, o andamento foi sutil mas perceptivamente
diminuido, especiddmente nas dindmicas piano e pianissmo. Esta mudanca de
andamento, em nossa percepcdo, indiciou um possivel conflito arespeito do andamento
almegjado, um indicio que, apesar do grau de refinamento que obtivera, aindando havia

estabilizado sua concepcdo no que tange a totalidade de sua execucdo do movimento.

No segundo movimento, identificamos um padréo semelhante. As partes e

secOes haviam sido refinadas em grau elevado em sua individualidade, no entanto o
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conflito entre dois andamentos-alvo possiveis tornou-se mais audivel. No inicio de sua
execucdo, foi nitida sua preocupagdo em manter a consisténcia da pulsacdo e buscar
agrupar as frases em unidades mais abrangentes através da regularidade do ritmo. Ao
longo da execucdo, o andamento foi acomodando-se em uma pulsagcdo mais lenta e,
somente com o retorno da se¢do inicial (comp. 47), o impeto inicial foi retomado. Esta
acomodagdo pareceu estar vinculada ao conflito, que apontamos em seu processo, entre
aexpressividade das dissonancias e a necessidade de buscar a regularidade da pulsagéo

como elemento propul sor da continuidade musical.

O terceiro movimento apresentou um incremento de fluéncia em relagéo as
execucdes anteriores, especia mente na secdo Minore. Diversos erros pontuais sugerem
gue esse movimento n&o havia sido priorizado durante a preparagéo desta performance
especifica. De maneira geral, sua execucdo parece ter sido menos imaginativa do que o
restante da obra, algo condizente com a menor énfase conferida a preparacdo deste

movimento nas entrevistas e rel atos.

De maneira geral, o Rondo final apresentou maior instabilidade ritmica e
aceleracOes do que os demais movimentos, bem como maior variagdo em relagdo ao
grau de aprimoramento das se¢Oes individuais. A opcao pelo estudo sequencial daobra
parece ter impactado este movimento, o Ultimo a ser estudado. Neste movimento, o
participante parece ter investigado menos a busca pela unidade e continuidade musical,
uma linha que, nos outros movimentos, esteve associada a uma etapa posterior em seu
plangjamento tipico de aprendizado. Apesar desses problemas, sua execugdo foi

nitidamente superior aregistrada nas demais ocasi 0es.

Anadisando globalmente o produto musical obtido ao término do periodo
monitorado, consideramos que O participante obteve sucesso consideravel em seu
processo de aprendizado. O estudo consolidado resultou em uma versdo consistente e
imaginativa da obra, na qual o participante valorizou aspectos expressivos, construidos
em consonancia com sua compreensdo da estrutura da obra. A busca por unidade e
continuidade musical, que assumiu uma dimensdo maior em Seu processo a partir da
terceira sessdo de gravacdo, parece ter sido um aspecto gerador de conflito nos seus
produtos, manifestado na incerteza sobre os andamentos almejados. Em relacéo a essa
linha de investigag&o interpretativa, consideramos que o participante encontrava-se em
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um estagio intermedidrio, cujos resultados necessitariam de mais tempo até que
pudessem ser consolidados em novas performances da obra.

5.3.5. Quadro sintético da trajetéria de aprendizado
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Tabela 8. Quadro sintético datragjetdria de estudo do Participante 3

Semanas 1-5

Semanas 5-8

Semanas 8-12

Semanas 12-15

- Leitura do primeiro movimento:
compreensao musical (andlise
harmbnica, fraseol dgica,
contraponto, segmentag&o por
texturas)

- Estabel ecimento de marcos
interpretativos em diversas
dimensdes (1° mov)

- Busca de contrastes entre os
diferentes segmentos para ressaltar a
“imprevisibilidade” do primeiro
movimento:

(i) textura homofénica X textura
contrapontistica

(i) Legato X stacatto

(iif) mudancas de textura =
“surpresa”

- Leiturainicia do terceiro
movimento

- Refinamento do primeiro
movimento a partir do feedback do
professor de instrumento e de
situacOes de execucado publica (LEI)

- Refinar caréter das segbes do
primeiro movimento

- Aprimorar aspectos mecanicos no
primeiro movimento: “punho mais
solto”, utilizar “rotacdo do punho” e
articular semicolcheias.

- Refinamento da utilizagdo do pedal
no primeiro movimento

- Leitura aprofundada do segundo
movimento: estabel ecimento de
marcos interpretativosiniciais

-Terceiro movimento:
estabelecimento de marcos
interpretativos;

i) Caréter “simples e cantabile” em
oposicdo ao carater “agitado” do
Minore

ii) ArticulacOes: stacatto e
agrupamentos

- Compreensdo do quarto
movimento (ndo finalizada)

- Trabalho concentrado no quarto
movimento: estabelecimento de
marcos interpretativos:

i) Carater: “simplicidade”, “fluir
mais”

- Enfase global no aspecto ritmico
em vez do aspecto melédico: “deixar

o ritmo acontecer”, “sem segurar ou
exagerar”

- Busca pela unidade e continuidade
musical:

i) regularidade ritmo

ii) hierarquia métrica

iii) consideracdes de longo alcance:
construcdo daideia de tensdo
vinculada & direcionalidade da frase,
busca pela “longa linha”

- Exploracgdo das referéncias
timbricas e daideia de orquestracdo

- Busca por refinamento técnico

- Refinamento dos marcos
estabel ecidos em cada movimento

- Resolucdo de problemas
mecéanicos no quarto movimento

- Mudancas de concepcao pontuais
(“agitado” - “enérgico” no terceiro
movimento, “simples” = “dolce”
Nno quarto movimento)

- Estabilizacdo da performance
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6. TRANSVERSALIZACAO DOSCASOSE CONSI DERACOES
ANALITICAS

Neste capitulo, busco contextualizar as trgetérias de aprendizado dos
participantes, relacionando as estratégias utilizadas com os modelos de expertise
musical, com as competéncias pessoais de cada auno e com as vivéncias e
conhecimentos obtidos até o momento em sua formagdo. Realizo ainda consideractes
analiticas sobre aspectos qualitativos da pratica musical evidenciados ao longo do

periodo monitorado.
6.1 Astrajetorias pessoais dos participantes

O horizonte de conhecimentos, habilidades e vivéncias de cada participante antes
do ingresso na universidade revelou um panorama diversificado de trgetérias e
competéncias pessoais. Apesar dasidades deiniciagdo e experiéncias musicais distintas,
0s trés participantes relataram a participagéo, durante diversos anos, em situactes
formais de ensino, sgja em conservatério de musica (P2), escolas de musicas (P1 e P3)
ou em cursos de extensdo of erecidos pela universidade na qual desejavam ingressar (P1
e P3). P1 teveainiciagdo musical maistardia dentre os participantes, bem como aidade
mais elevada, no entanto ingressou na universidade com um tempo similar de estudo
pianistico orientado a P3, ainda que este ensino tenha ocorrido em contextos distintos.
Além das aulas de instrumento, os participantes relataram terem estudado teoria e
percepcao (P2 e P3) e cursos de harmonia funcional (P3).

Outro aspecto comum da trajetéria dos participantes consistiu no fato de terem
vivenciado situagdes formais de ensino em uma grande metropole brasileira, sgjanasua
propria cidade de origem (P1 e P2) ou em uma metropole proxima de sua cidade natal
(P3). Esse fato corrobora os dados levantados por Manturzewska (2005), que aponta
uma maior quantidade de musicos profissionais naturais de grandes centros urbanos,
nos quais podem ser encontrados mentores qualificados para orientar um musico
durante os estagios criticos de sua formacdo. Os dados levantados pela mesmo autora

sugerem ainda que, na auséncia de um mentor qualificado, é pouco provavel gque o
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musico atinja niveis elevados de expertise musical (no repertério da musica de
concerto). No caso da realidade brasileira, € possivel que esta concentragdo geogréfica
sejaaindamaior, por conta da auséncia de sistemas estruturados de ensino musical fora
das capitais (salvo excegdes) e pela exigéncia de provas especificas para o ingresso na
maior parte dos cursos de Bacharedlado em MUsica, que acabam delimitando o perfil

socio-cultural dos ingressantes.

Tabela 9. Vivéncias musicais dos participantes antes do ingresso na universidade

Participante 1 (20. Sem) Participante 2 (60. Sem) Participante 3 (8o. Sem)

Idade deiniciacédo Viol&o e Teclado (16 anos) 10 anos 10 anos (Teclado)
Piano (18 anos) 12 anos (Piano)
Tempo de estudo 5 anos 7 anos 5 anos
pianistico orientado
Vivénciaseprédticas = Execucdo de musicapopular  Nenhuma pratica M sica popular,
informais e participacdo na orquestra significativarelatada de aprendizado com amigos
daigreja forma espontanea e parentes
SituacBes formais de Aulas particulares e Curso Conservatorio Musical e  Escola de musicae Curso
aprendizado de Extenso em Piano na aulas particulares de Extenso em Piano na
universidade na qual universidade na qual
desgjavaingressar desgjavaingressar
Cursos N&o relatado Teoria e Percepcdo em Teoria, Modulos de
Complementares Conservatorio de MUsica  iniciagdo a Harmoniae
e com professor Harmonia Funcional
particular

6.2. AssignificacOes atribuidas ao processo de leitura musical noinicio do

aprendizado

Durante as etapas inicias de aprendizado, os participantes atribuiram diferentes
significados ao processo de leituramusical. Tanto P1 (“Toccata em Mi Menor” de J.S.
Bach) quanto P2 (“Sonatina” de M. Ravel) consideraram a leitura inicial da obra
escol hida umatarefa desafiadora, e buscaram realizar um plangjamento para que a obra
estivesse integralmente lida entre 4 a 6 semanas (aproximadamente 30% do semestre
letivo) - cumprido por ambos, de acordo com seus proprios critérios. O Participante 3
(“Sonata Op.22” de L.V. Beethoven), que havia se proposto a estudar a obra durante

dois semestres letivos, ndo estabeleceu metas temporais para a finalizagéo da leitura,
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porém mencionou uma necessidade de equilibrar o aprendizado das diferentes pegas do
semestre. Seu processo deleiturafoi mais vagaroso, detendo-se por maistempo em cada
um dos movimentos da Sonata antes de iniciar aleitura do outro, porém sua leitura foi
significativamente mais refinada do que a dos demais participantes, e seu
aprofundamento ao longo do semestre foi mais expressivo do que o dos demais
participantes.

Em relacéo aos sentidos atribuidos ao processo de leitura pelos participantes,
estes perpassaram diferentes valores e concepcdes. Para P1, no segundo semestre do
curso, ler uma obra musical consistia em realizar uma decodificagdo dos aspectos
béasicos da partitura - observando a execucao correta de notas, ritmos e dinamicas - e
compreender os agrupamentos harmoénicos e as frases musicais, até onde seu
conhecimento permitisse. Dentro desta concepcéo, realizou um esforco notavel de
leiturainicial da obra, porém a acuidade ritmica foi limitada pelo seu estagio atua de
controle mecénico. As estratégias de estudo rel atadas no inicio do aprendizado - leitura
por maos separadas e utilizacdo constante do metrébnomo — se relacionaram com esta
concepcao e, durante 0 semestre, boa parte de suas metas de estudo ainda estiveram
ligadas ao esforco de acuidade e controle da execugdo mecanica. Houve uma tentativa
de integrar a compreensdo de certos aspectos estruturais na leitura inicial, através de
uma analise harménica, porém o participante manifestou uma dificuldade ainda em
compreender aspectos da estrutura harmonica empregada pel o compositor. Ao longo do
aprendizado de P1, ndo ficaram evidenciadas novas tentativas de relacionar os
resultados da andlise harmonica com metas de estudo e/ou concepgdes interpretativas.
A compreensdo da estruturaformal da obra ndo foi um aspecto mencionado durante as
primeiras etapas do aprendizado (6 semanas iniciais), porém ao longo das sessbes de
coleta empregou corretamente termos relacionados aos aspectos formais da obra (por
exemplo, “desenvolvimento”) e percebeu a recorréncia motivica de determinados
contornos melddicos no terceiro movimento, atribuindo significados a estes retornos.
Embora tenha havido um esforco em refinar a compreenséo estrutural da obra, este néo
foi um fator com papel relevante no direcionamento de suas metas de estudo ou em suas
decisdes interpretativas, ainda muito relacionadas as dificuldades técnico-mecanicas
gue a obralhe impunha.
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P2 estabel eceu o significado do seu processo de leituraa partir do contraste entre
os procedimentos utilizados antes e depois do ingresso em um curso superior de musica.
Se, antes do ingresso, este processo significava “ler notas, mal lidas, ainda com erros”
(P2E1), durante o semestre da coleta, entendia que a leitura consistia em “deixar a peca
um pouco mais clara, ter ela na cabega, um pouco fluente, nota, ritmo, tudo certo, sO
faltando entrar as ideias... e deixar a peca virar ela” (P2E1). Embora sua concepgédo de
leitura, assim como a de P1, partisse do dominio das dimensdes basicas - notas e ritmos
—, P2 previu neste estagio inicial também uma regulacdo maior da acuidade na
realizagdo mecéanica destes aspectos até que um ponto de fluéncia fosse atingido. Uma
vez que esta meta fosse atingida, e a peca estivesse “na cabe¢a” (P2E1), ou sgja, que a
execucdo estivesse relativamente automatizada, poderia partir para a exploracéo de
dimens0es criativas, expressivas e performaticas (“entrar as ideias” e “deixar a peca
virar ela”, P2E1). Sua compreensdo de aspectos estruturais demonstrou ser superior a
de P1, readlizando com maior sucesso uma anaise harménica prévia da obra e
identificando as partes com termos técnicos condizentes. Se, para Pl, a andise
harmbnica consistia em identificar acordes e eventualmente graus harmonicos, sem
grandes consequéncias para suainterpretacdo, P2 — que relatou estar cursando o quarto,
e ultimo, semestre da disciplina de Harmonia - demonstrou relativo dominio,
conseguindo relacionar determinados acordes ou progressdes com intencionalidades
interpretativas, tais como a ideia expressiva de “surpresa”. A separacdo estabelecida
entre a leitura e a realizacéo de idelas musicais - “tudo certo ... s faltando entrar as
ideias” - sugeriu indicios de umaleituraainda descontextualizada, naqual os parametros
— alturas, intensidades e duragdes — foram compreendidos de maneira fragmentada, ao
invés de interagirem holisticamente em funcdo de uma intencionalidade expressiva.

Os significados dos processos de leitura musical de P3 - quase concluindo o
Bacharelado em Piano - encontravam-se bastante vinculados ao conhecimento teorico
consolidado durante os oito semestres cursados. Sua leitura da Sonata de Beethoven foi
acompanhada por procedimentos de andlise, realizados de maneira ndo formalizada.
Dentre as estratégias para auxiliar sua compreensdo, citou a andlise fraseoldgica,
motivica e harmdnica como pontos de partida, bem como a compreensao dos elementos
contrapontisticos. Suas estratégias de | eiturarefletiram sua concepcdo bastante refinada

dahierarquiaestrutural presente naobra, lidando tanto com o aprimoramento das partes,
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em um momento inicial, quanto com a consolidacdo de uma unidade musical, em um
estagio posterior. De maneirageral, P3 demonstrou alta competénciaem visualizar tanto
o plano global da obra quanto as caracteristicas das secOes componentes. Sua
proficiéncia técnico-mecanica ja encontrava-se consolidada e, no inicio do processo,
demonstrou bastante confianca na resolucdo dos problemas técnicos. Desta forma, o
foco do seu processo de leitura residiu, de maneira geral, na atribuicdo de
intencionalidades interpretativas e significacdes expressivas, lidando com os aspectos
basicos em funcdo dos marcos estabelecidos, através da utilizacdo de estratégias
variadas e especificas. Dentre os participantes, sua leitura musical encontrava-se,
comparativamente, no ponto mais elevado de expertise, compartilhando caracteristicas
dos processos identificados na pratica de musicos profissionais (vide HALLAM,
1997b). Seu processo de leituratambém esteve integrado com a memorizagdo: segundo
apercepcao do proprio participante, os procedimentos de | eitura que havia consolidado
Ihe gjudavam a memorizar com maior facilidade as obras. Ta percepcéo é condizente
com relatos damemoria musical especializada, que pressupdem ainteracdo damemoria
declarativa - ou conceitual - com estratégias conscientes de agrupamento e prética
extensiva de guias deliberados que permitam monitorar e estimular a recuperagdo da
memoria (CHAFFIN, 2007).

A Tabela 10 sintetiza 0s conceitos, objetivos e estratégias utilizadas no processo

de leitura de cada participante, evidenciando niveis crescentes de expertise.
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Tabela 10. Significagdes do processo de leituramusical e estratégias empregadas na

primeira etapa do aprendizado

Concepgoes e
objetivos e daleitura
musical:

Participante 1 (20. Sem)

Participante 2 (60. Sem)

Participante 3 (8o. Sem)

Leitura das notas e dos

parémetros basicos, ainda

Regular acuidade de notas

e ritmos e obtencdo de

Compreensdo musical das
pates e do todo e
estabelecimento de marcos

- Agrupamento em unidades
maiores (acordes e frases)

explicitamente, dimensdes
interpretativas e
expressivas

com controle limitado da fluéncia mecanica. para a performance.
acuidade mecénica.

Aspectosfocalizados |- Dimensdes basicas: - Fluéncia do aspecto - Aspectos estruturais,
reconheci mento de notas, mecanico, sem interpretativos e
ritmos e dindmicas necessariamente abranger, |expressivos

- Resolucdo de problemas
técnicos pontuais

- Obtencdo de unidade
musical (regularidade de
andamento e integracdo
entre as partes e o0 todo).

Estratégias utilizadas

- Estudo por mé&os separadas

- Utilizag&o do metrénomo
pararegulacdo da acuidade

- Analise harmbnica
descontextualizada de
aspectos expressivos

- Estudo por m&os
separadas

- Metrdnomo progressivo
paraobter fluéncia

- Comecar aleiturapelo
final de cadasecdo e
depois agrupar os
segmentos

- Andlise harmdnica como
auxilio daleiturae para
criagdo de marcos
interpretativos em alguns
eventos considerados
significativos

- Processos de modelagem
apartir de gravactes
referenciais

- Andlise formal daobra
(textura, contraponto,
harmonia e motivos) para
auxiliar na compreensdo
das partes e do todo.

- Busca de marcos
interpretativos e
expressivosintegrada ao
processo inicia de
compreensdo e leitura

- Busca pelo refinamento
das articulagBes:
diferenciacfes entre
stacatto, legato e non-
legato visando diferentes
dimensdes expressivas

- Prética deliberada com
resultados rapidamente
efetivos
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6.3. As significagdes atribuidas ao aprendizado da peca e o sentimento de
auto-eficicia narealizacdo datarefa

O aprendizado da peca apresentou significactes e motivacoes distintas paracada
um dos participantes, que se relacionaram principalmente com a afetividade dos
participantes em relacdo as obras estudadas, com a confianca na realizagdo da tarefa
(crenca na auto-eficacia) e com suas (auto)percepgdes sobre 0 andamento do processo
de aprendizado. Conforme os modelos de exceléncia musical discutidos no Capitulo 2
(“Revisdo de Literatura”), o equilibrio entre esses elementos é um fator crucial na
obtencéo de resultados consistentes no aprendizado musical.

ParaP1, cursando 0 segundo semestre, aprender a Sonatinade Ravel apresentou-
se como uma oportunidade de tentar refinar seu processo de aprendizado em relagdo ao
trabal ho realizado no semestre anterior — seu primeiro nauniversidade. Essa experiéncia
havia sido bastante desafiadora para o participante, aindando acostumado alidar com o
aprendizado de tantas obras ao mesmo tempo. Demonstrou maturidade e motivagdo para
encarar os desafios propostos no semestre em que se encontrava: “[Preparar um
repertorio no primeiro semestre] foi um pouco assustador, no comego, mas depois €
tudo [uma questdo de] disciplina.” (P1E1l). No estagio em que se encontrava, O
aprendizado consistia em uma experimentacdo, cujos limites e desafios sd seriam
compreendidos durante o processo de aprendizado em si: “tem coisas que tu comecas
assim, e tu achou que ia dar mais trabalho, ou ia ser mais dificil parafazer, ou mesmo
gue tu pensaste um pouco diferente, chega na hora e ai € mais facil, e outra parte mais
preocupante, assm ..” (P1El). Ao longo do semestre letivo, apresentou
desprendimento e confianca na sua capacidade de obter resultados e, embora percebesse
limitagdes nos produtos obtidos, demonstrava satisfacdo com o progresso obtido.
Manteve umamotivacdo elevada durante o periodo monitorado, que se traduziu em uma
dedicagéo consistente ao longo do semestre, embora seus resultados tenham sido
limitados pelas suas habilidades instrumentais. Uma semana antes da prova semestral,
considerou-se satisfeito com o resultado obtido e ainda motivado para seguir estudando
aobra apés a banca semestral: “[Estou] preparado paratocar [...] claro, acho que ainda
tem que melhorar muitas coisas, que eu pretendo manter esta pega, né, por um tempo,

ndo sei quanto assim. Pelo menos pretendo manter, ainda tenho que trabalhar” (P1E4).
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Para P2, 0 aprendizado consistia em uma nova chance de explorar um estilo com
a gqual ainda ndo se sentia familiarizado. Apesar de ja ter estudado outras obras do
mesmo compositor, considerou suas abordagens anteriores como “superficiais”,
segundo a sua propria avaliacdo. O estudo da Toccata em Mi Menor constituiu ainda
em uma oportunidade de buscar uma identidade afetiva com a obra de J.S. Bach. O
género Toccata |he era uma novidade, sobre 0 qual ainda ndo dispunha de muitos
conhecimentos: “pra mim é uma peca grande, um pouco dificil, enorme... mas ... ndo
sei 0 que é umatoccata” (P2E3).

Ao longo das sessdes de coletas, P2 foi quem mais externou duvidas e oscilagtes
sobre sua capacidade de aprender e executar a peca em um nivel que julgasse
satisfatorio, apesar de demonstrar um nivel suficiente de proficiénciainstrumental para
executar a peca em questdo. A dificuldade com o estilo do compositor somou-se a
extensdo da pecga, que pressuponha desafios maiores do que os que haviaenfrentado até
0 momento: “eu nunca peguei uma peca tdo grande de Bach junta, de umavez s6. Mas
eu estou gostando, ndo estd sendo uma coisa impossivel, porque acho que o meu
primeiro processo foi bem, ta bem ... até agora” (P2E1). Um més apds o inicio do
aprendizado, a maneira com que descreveu arelagdo com as dificuldades impostas pela
peca - “ndo esta sendo uma coisa impossivel” (P2EL) — refletiu suas dividas iniciais
sobre sua capacidade em lidar com a complexidade da obra, percepcdo que foi atenuada
a partir da leitura completa da obra. No entanto, o sentimento de conquista em relacéo
ao progresso obtido (“meu primeiro processo foi bem”) durante o primeiro més de
aprendizado foi seguido por uma ressalva (“Foi bem [...] até agora”). Tendo em vista
as significages do processo de leitura de P2 sugeridas na se¢céo anterior, entendemos
que, a partir do momento em gue suas metas iniciais de leitura - centradas em obter
fluidez na realizacdo mecanica - haviam sido atingidas, iniciava-se uma nova etapa
gualitativa no seu processo, que demandaria uma compreensdo mais aprofundada e
criativadaobra. A dificuldade em contextualizar os elementos de um estilo que néo |he
era familiar, e no qual as dimensdes interpretativas encontravam-se implicitas na
partitura, em vez de explicitamente anotadas®™ parecem ter causado um impacto

significativo na crenca de P2 em sua auto-eficacia.

% O Participante 2 utilizava uma edicéo Urtext da obra, publicada pela editora Henle.
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Durante o transcurso do semestre letivo, P2 externou preocupagdes frequentes
em relacédo ao progresso consolidado, muitas vezes de forma depreciativa: “falta muita
coisa, ficar falando me da um desespero” (P2E2), “tenho que agilizar o processo”
(P2E3). Proximo da banca semestral, essas manifestagcdes foram intensificadas: “estou
errando umas coisas que eu ndo estava errando, acho que € culpa da prova [...] coisas
muito imbecis” (P2E4), “Ela esta bonitinhaassim, tipo, tocadinha paraaprova, mas ndo
muito segura” (P2E4), “Ai meus... a prova ... ai meus... a prova.” (P2E4). De maneira
geral, aambivaénciafoi um trago discursivo recorrente quando o participante julgava
os produtos obtidos ao longo do aprendizado, indicando uma baixa crengca em sua auto-
eficacia

P3, por sua vez, demonstrou grande confianca na capacidade em aprender de
forma satisfatoria a obra. No inicio do aprendizado, desdenhou os desafios da obra, ao
sereferir que, mecanicamente, considerava que a Sonata de Beethoven “ndo é uma pega
de grandes dificuldades” (P3E1). McCormick e McPherson (2006) sustentam que a
sobreval orizagéo das proprias habilidades é um elemento benéfico paraa motivagéo no
aprendizado instrumental, vinculada a alta persisténcia e ao esforgo sustentado durante
longos periodos de tempo até que sejam obtidos os resultados julgados como possiveis.
Corroborando este construto (e contradizendo sua avaliagdo), P3 demonstrou um
esforco consideravel na resolugdo e monitoracdo das dificuldades técnicas da obra,
utilizando estratégias diversificadas - condizentes com as demandas mecénicas de cada
segmento. Este esforco estendeu-se durante toda a duragdo do periodo de coletas, e
garantiu que o produto a cancado atendesse suas expectativasiniciais.

De maneiragera, o conhecimento de P3, mais amplo e abrangente do que o dos
demais participantes, e sua maior experiéncia com a preparacdo de um repertorio
complexo lhe permitiu ter umavisdo mais clara acerca dos obj etivos que queriaa cancar
em cada etapa de seu agprendizado. A seu favor, contou ainda o tempo maior de
preparacdo, visto que seu recital de graduacdo sO seria apresentado no proximo
semestre. Apesar do maior periodo disponivel para aprender a peca, isso ndo parece ter
arrefecido o andamento da sua preparacéo e, ao fina do semestre, sua performance
atingiu um estégio bastante refinado. Sua organizagdo de estudo, trabalhando os
movimentos de forma sequencial, resultou num menor refinamento dos dois Ultimos

movimentos, no entanto, 0s principais marcos interpretativos foram estabel ecidos, nos
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levando a conjeturar que resultados mais refinados seriam obtidos na sequéncia de seu
estudo.

6.4. A percepcao dos participantes em relacéo ao tempo de aprendizado

Em relagdo ao tempo de aprendizado, os trés participantes consideraram o
periodo disponivel no semestre como insuficiente para atingir o estégio de maturacdo
desgjado. Suas manifestagbes apontam para questionamentos sobre até que ponto a
rigidez da estrutura letiva semestral — adaptada de um modelo académico padronizado
— contempla os diferentes estagios de desenvolvimento normalmente encontrados
mesmo em alunos de igual seriacdo académica. Uma estratégia mencionada pelos trés
participantes para contornar esta limitacdo foi a de seguir trabalhando com obras do
semestre letivo anterior, especiadmente aquelas que poderiam servir para recitais
académicos e/ou aquel as que fossem da predilecdo dos participantes.

Apesar das manifestactes sobre o pouco tempo disponivel paraaprender asobras
e de insatisfacOes pontuais, 0s trés participantes atingiram produtos condizentes com
suas expectativasiniciais, sendo o principal aspecto limitador do refinamento a eficacia
das estratégias adotadas, conforme discutiremos nas proximas segdes deste capitulo.
Apesar do cumprimento das metas estabelecidas, um aspecto gque parece ter sido
prejudicado foi a estabilidade da execucdo e da memorizagdo, um processo que
provavelmente exigiria um tempo maior de (re)aprendizado, de acordo com 0s casos
estudados na literatura (vide CHAFFIN, 2001 e CHAFFIN et al., 2010).

O Participante 2 foi quem mais demonstrou-se em conflito com o tempo
disponivel para aprendizado, manifestando duvidas durante todo o semestre sobre sua
capacidade de aprender satisfatoriamente a obra no periodo disponivel: “é muito pouco
tempo. N&o sdo 6 meses.... € um pouco menos do que isso” (P2E1), “Falta muitacoisa....
ficar falando me da um desespero” (P2E2), “tenho que agilizar o processo” (P2E3).
Além da baixa crenca na auto-eficacia, essa relagdo conflituosa parece ter se acentuado
tendo em vista a natureza ainda pouco eficaz do seu processo de preparacéo (vide
Capitulo 6.9.2). O Participante 1 e 0 Participante 3, por sua vez, ndo verbalizarem
preocupacdes expressivas com o0 tempo de aprendizado, no entanto suas Ultimas
execucdes registradas evidenciaram estégios distintos de refinamento ao longo da obra,
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um indicio que suas representagbes mentais ainda ndo estavam suficientemente
estabilizadas e consolidadas.

6.5. A autonomia durante o processo de aprendizado

P1 e P2 apresentaram um perfil distinto de P3 em relagdo a autonomia nos
processos de investigacdo interpretativa e regulacdo do aprendizado. Foi possivel
perceber umamaior dependénciadefatores externos - tais como as aulas deinstrumento,
master classes e escuta de gravagoes - para que houvessem mudangas qualitativas mais
significativas nos aspectos relatados e nos produtos produzidos por P1 e P2. Em
contraste, 0 processo de P3 foi mais autbnomo, e partiu de uma leitura mais
aprofundada. P3 relacionou, desde o principio, a compreensao de aspectos estruturais
(organizagéo das frases e segmentos, contrastes e texturas musicais) aos aspectos
eXpressivos, interpretativos e técnicos, refinados ao longo do semestre através de ampla
variedade de estratégias meta-cognitivas de regulacdo. P3, apesar de demonstrar
bastante autonomia, valorizou muito os comentérios do professor de instrumento, que,
aém de apontar solucBes especificas, |he auxiliou no sentido de expandir seus
horizontes de pesquisainterpretativa.

Nas entrevistas e relatos de P1, ficaram evidenciados importancia dos encontros
tanto com o professor quanto com o auno de mestrado que por vezes |he orientava em
seu estdgio docente orientado. Esses encontros ampliariam significativamente seu
conjunto de metas e os guias relatados, tanto em gquantidade quanto em variedade, e lhe
incentivaram a repensar as concepcdes que formulava durante o aprendizado. As aulas
coletivas na disciplina “Laboratério de Execucdo Instrumental” e os masterclasses
oferecidas pel o Departamento de M Usica também |he trouxeram mudancgas qualitativas
pontuais e o incentivaram a buscar novas dimensdes em sua execucao.

Para P2, as aulas de instrumento e os processos de modelagem foram os
principais catalisadores de mudangas qualitativas em suas concepgdes. Assim como P1,
P2 demonstrou depender bastante da orientagcdo professor de instrumento para regul ar
aspectos pontuais e para direcionar suas metas de estudo. Ao abordar as disparidades

entre a sua avaliacdo dos produtos obtidos e o retorno recebido do professor de
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instrumento (P2E2), demonstrou certa dificuldade em regular de forma satisfatéria seu
processo de aprendizado e julgar adequadamente seus produtos.

No caso de P3, destacaram-se, aém da formacdo mais avancada no curso
superior de musica, aspectos de suas competéncias pessoais e personaidade. Seus
processos de aprendizado foram qualitativamente superiores aos demais participantes,
e a quantidade de estudo relatada foi maior. Além disso, P3 demonstrou um dominio
aprofundado de conhecimentos harménicos e estruturais, € um maior desempenho
instrumental. Apesar do melhor planejamento do estudo, a op¢éo de P3 por trabalhar os
movimentos em ordem sequencia resultou em um aprofundamento ligeiramente
inferior nos dois Ultimos movimentos sonatas, porém cumpre ressaltar que o periodo de

aprendizado proposto para a obra consistia em dois semestres | etivos.

6.6. A utilizac&o de processos de modelagem a partir de gravagoes
referenciais

A escuta de gravacdes foi um aspecto mencionado espontaneamente pelos
participantes durante as entrevistas sobre a preparacdo da obra, durante estégios
diversos do aprendizado. Freitas (2013) sustenta que o processo de modelagem das
decisOes interpretativas a partir de gravacdes referenciais — realizadas por intérpretes
cuja expertise é reconhecida por um significativo contingente de estudiosos - “amplia
0S recursos expressivos dos participantes, incentiva a autonomia e individualidade de
suas interpretacdes e potencializa a audicdo critica e a reflexdo sobre processos de
estudo” (FREITAS, 2013, resumo). O trabalho de Freitas (2013) lidou com participantes
de um universo similar ao do presente estudo — estudantes universitérios de musica
cursando bacharelado em piano -, tendo a autora constatado que “cada participante
direcionou a escuta do modelo de acordo com suas proprias preocupacdes e objetivos
individuais, demonstrando maturidade ao refletir sobre seu proprio desempenho e sua
producdo”. Este direcionamento critico da escuta foi um processo observado em nosso
estudo, tendo sido utilizado, com propésitos distintos, pelos participantes ao longo do

aprendizado da obra.
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A relagdo mais intensa com os processos de modelagem foi relatada por P2, que
recorreu a esta estratégia em diversos momentos de sua preparacdo. No inicio de seu
aprendizado, as gravacOes lhe auxiliaram a criar uma imagem auditiva da obra, sem a
qual ndo se sentiria confiante em prosseguir com a leitura da obra: “se eu comego a
estudar uma coisa e eu ndo sei como € [auditivamente], ndo vai pra canto nenhum”
(P2E1). Inicialmente, esta relagcdo foi marcada por uma certa passividade e auséncia de
direcionamento critico na escuta: “[no inicio] eu peguei umas gravagoes, coloquei no
CD, coloquei no carro, e ficava ouvindo um bocado de tempo” (P2E1, grifo do autor).
P1 igualmente relatou ter escutado gravacfes no inicio do aprendizado, porém pareceu
ja ter se enggjado em processos de escuta critica desde o principio, estabelecendo
predilecOes pelos registros realizados por certos intérpretes e rejeitando escolhas
realizadas em outros registros. P3 mencionou ter escutado gravactes durante 0 processo
inicial de leitura da obra, no entanto ndo relatou espontaneamente ter explorado a
modelagem como um recurso de investigacdo durante o processo de aprendizado e
preparacdo da obra estudada.

Apdbs as semanasiniciais do aprendizado, as gravagdes foram utilizadas pelos P1
e P2 de forma mais pontual, evidenciando sempre um direcionamento anaitico da
escuta. P1 direcionou sua escuta para perceber as relacbes entre as dinamicas
empregadas e 0 carater expressivo obtido, um ponto que se integrava com 0O
direcionamento de suas investigacOes interpretativas, especialmente no primeiro
movimento da Sonatina de Ravel. P2 comparou 0 andamento em vérias gravacOes da
Toccata de J.S. Bach e escolheu um referencial para a modelagem aural (gravagéo de
Glenn Gould), que posteriormente seria rejeitado em virtude da incompatibilidade do
andamento-referéncia com suas proprias concepcdes da obra. A modelagem aura
parece ter desempenhado um papel menos significativo paraP1 e P2 nas semanasfinais
do semestre letivo, condizente com o esforco percebido em estabilizar as concepcdes
construidas ao longo do semestre.
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6.7. A transfiguracéo das metas de estudo e a natur eza dos obj etivos
estabelecidos

Durante o processo de aprendizado, os participantes estabeleceram metas de
diferentes naturezas. Os objetivos estabelecidos estiveram ligados a resolucdo de
problemas pontuais, tais como a consolidagdo de aspectos mecanicos (dedilhados,
posicdo da mao, propriocepcan), aos parametros interpretativos (dinamicas,
articulacOes, texturas sonoras e contrastes), as ideias expressivas (caréter, referéncias
extramusicais, representacOes, conceitos, ideias e imaginagdo criativa) e ao
planejamento do aprendizado da peca ao longo do tempo disponivel durante o semestre
letivo. Durante o processo de aprendizado, as metas transfiguraram-se de acordo com
0s aspectos priorizados, e tal fato refletiu-se tanto na indicacéo de guias de execucdo
especificos para o estabel ecimento de novos focos de monitoracdo quanto nos aspectos

rel atados nas entrevistas e nos rel atos de estudo.

6.7.1. Participante 1

Uma observagdo das metas estabelecidas por P1 revelou as implicagtes na sua
prética musical das significacfes atribuidas ao processo de leitura musical, discutidas
anteriormente. Ao longo do semestre, foram priorizadas metas relacionadas as
dimensdes técnico-mecénicas, que consistiram no principal aspecto regulado ao longo
do estudo. Nos relatos de estudo, constaram ainda metas relativas as dimensdes
interpretativas (dinamicas, fraseado, equilibrio das texturas), que foram descritos - em
sua maioria - enquanto dificuldades técnicas, ndo necessariamente vinculadas a uma
intencionalidade expressiva. As metas e guias consolidados que se referiram as questfes
mecanicas também sugeriram uma compreensdo ainda pouco refinada da técnica
instrumental. O participante demonstrou ter consciéncia perceptiva das dificuldades
mecanicas enfrentadas, mas limitacdo em relagdo as possivels estratégias para resolvé-
las.

A abordagem de P1 em relagdo aos aspectos mecanicos apresentou elevado
contraste com a abordagem de P3, cuja consciéncia proprioceptiva bem desenvolvida

habilitou-o a delinear solucdes e guias especificos de monitoragao para seus problemas
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técnicos. Enquanto que os guias de P3 consistiram em estratégias proprioceptivas
especificas (por exemplo, “posicdo da mdo”, “relaxar punho” “peso do brago”, “peso
no polegar e rotacdo”), P1 centrou-se em estratégias genéricas, tais como focar-se no
“relaxamento do braco” para a resolucéo de passagens em contextos bastante distintos.
Essa dindmica de trabalho de P1 acabou gerando um resultado limitado de refinamento
técnico-mecéanico, e foi marcada por periodos de relativa estagnacdo e recorréncia
frequente dos mesmos guias de monitoragdo nos aspectos basicos. No periodo final do
semestre, os resultados obtidos por P1 na monitoragéo dos aspectos técni co-mecani cos
foram qualitativamente superiores, no entanto ndo houve tempo suficiente para
consolida-los e, face a situagdo de pressdo na banca semestral, acabou por retroceder
nesse aspecto.

Embora durante o semestre |etivo tenha havido um incremento significativo na
quantidade de metas relacionadas as dimensfes interpretativas, uma avaliacdo dos
produtos revelou que muitos dos objetivos almeados por P1 ainda encontravam-se
ofuscados pela dificuldade de realizac8o das ideias propostas. P1 também demonstrou
tentativas pontuais de integrar dimensdes expressivas em algumas passagens (ex:
“grandioso” [P1R2], buscar outro som” [P1R3], “melancolico” [P1R2]), porém estando
fol umametaprioritariaou consistentemente realizada durante o periodo de aprendizado
monitorado. No entanto, em suas execugdes, essas passagens Com marcos expressivos
assinalados destacaram-se pela expressividade e confianga, um aspecto resultante, em
nossa percepcao, damaior clareza narepresentacéo mental do que aimejava atingir. As
conclusdes sugeridas pelo estudo de Duke et. a (2012), abordado na revisdo de
literatura, também nos levam a sugerir que o foco externo resultante dos guias
expressivos tenha gjudado o participante a recorrer a movimentos mais naturais e ja

automatizados em sua execucao, obtendo resultados mais efetivos e consistentes.

6.7.2. Participante 2

Apbs a leiturainicial da obra - estdgio que considerou o mais trabalhoso -, as
linhas de investigagdo interpretativa de P2 focaram-se na realizagdo de articulacbes
(sugeridas pelo professor de instrumento), no andamento (com oscilacfes ao longo das

sessOes de coleta), na valorizagdo de aspectos polifonicos e na exploracdo do carater
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improvisatério de determinadas secBes. Conforme as consideragdes analiticas
apresentadas nas secOes anteriores deste capitulo, compreendemos que, assim que P2
obteve um nivel razoavel de proficiéncia e fluéncia mecanica— meta atingida com certa
facilidade - deparou-se com a dificuldade de refinar a compreensdo das dimensdes
interpretativas e expressivas implicitas no texto musical. Essas dificuldades acabaram
limitando sua capaci dade de planejamento e autorreflex&o sobre suatrajetériade estudo.

A fdta de familiaridade com o estilo barroco e suas préticas de performance,
bem como a auséncia de uma investigacdo ativa com o intuito de suprir esta lacuna,
resultaram — em nossa percepcdo — em uma dependéncia excessiva do feedback do
professor para o estabelecimento de metas. Durante o periodo monitorado, P2 parece
ter sefocado em numero relativamente limitado de linhas de investigacdo interpretativa,
que resultaram na recorréncia de determinadas diretrizes durante todo o processo. Estas
linhas foram refinadas e expandidas ao longo do processo de aprendizado, como por
exemplo o0 conceito de improvisagdo e suas implicacOes interpretativas, que foram
progressivamente exploradas ao longo do semestre. No entanto, estes processos
investigativos parecem ter sido insuficientes para dar conta de diversos aspectos da
realizacdo musical da obra e, por vezes, resultaram em uma dinadmica de aprendizado
circular. Essa dinamica foi caracterizada por uma énfase na regulagdo de aspectos
previamente abordados em detrimento de mudangas qualitativas mais significativas, que
possivel mente impediram um refinamento maior de sua performance.

Assim como P1, P2 teve resultados limitados decorrentes da regulacdo dos
aspectos bésicos, especialmente na secdo que considerava mais desafiadora, a Fuga da
Toccataem Mi Menor. Emboratenha obtido sucesso narealizagcdo dos aspectos bésicos
nas demais secOes da obra, que visivelmente ndo |he impunham grandes dificuldades,
sua trgjetoria de aprendizado na Fuga foi qualitativamente distinta. Ao contrario das
demais se¢Bes, ndo demonstrou em nenhuma das formas de relato ter feito um esforco
consistente paraidentificar os pilares harmoénicos e buscar a compreensdo estrutural da
secdo, um procedimento que havia lhe gjudado nas demais secbes da Toccata. Suas
metas e diretrizes de estudo nesta secdo permaneceram relativamente estanques,
fundamental mente focadas em duas metas centrais: “acelerar o andamento” e mostrar a
“a entrada das vozes”. As estratégias adotadas para trabalhar estes aspectos foram

centradas em aspectos mecanicos (por exemplo, utilizacdo de metrénomo em
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andamentos progressivos) e apresentaram menor grau de refinamento do que as
estratégias adotadas nas demais secBes. Um exemplo desta pratica pouco efetiva foi o
estudo ponta-a-ponta relatado na secdo, identificado por Hallam (1997b) como um
procedimento tipico de iniciantes. Apesar da énfase relatada na busca pela fluéncia
mecanica, estas estratégias tiveram um efeito limitado nos produtos. Além disso, os
marcos interpretativos e expressivos, que nas demais secOes apresentaram um
aprofundamento progressivo, foram rel atados em menor quantidade na Fuga, e sofreram
poucas ateracOes a0 longo da trgjetdria de aprendizado, um indicio que o foco de
atencdo circular nos aspectos bésicos desviou a atencdo de P2 do estabelecimento de
marcos interpretativos mais efetivos.

6.7.3. Participante 3

A trgjetoria de aprendizado de P3 evidenciou uma visdo bastante integrada em
relacdo as suas metas de estudo e decisdes interpretativas. Frequentemente, seus relatos
de estudo e guias de execucao trabal haram com dimensdes simultaneas de maneirainter-
relacionada. Por exemplo, na segunda sessdo de coletas, um dos guias expressivos,
“Tutti”, foi pareado com o guia interpretativo “Fortissimo”, por sua vez associado ao
guia basico “peso do braco”. Neste caso, evidenciou-se uma natureza hierérquica em
Seu processo decisorio, no qual uma concepcdo expressiva — referéncia imagética do
tutti orquestral - vinculava-se a0 monitoramento da dinamica fortissimo, cujarealizacéo
correta dependia da monitoragdo proprioceptiva do “peso do brago”.
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Figura 67. Esquematizacéo de um exemplo de concepcao hierarquica nas diretrizes
de estudo de P3

/\ Guia Expressivo: "Tutt!"

Guia Interpretativo: "Fortissimo"

Hierarquia das
dimensdes: musicais

Guia Basico: "Peso do braco

Ao longo do processo de aprendizado, P3 destacou-se pela sua capacidade
criativae pelasustentacdo de atitudesinvestigativas. Inquieto em relagcdo aos resultados
obtidos, suas metas e marcos foram bastante minuciosos e apresentaram transfiguracoes
constantes de sessdo para sessdo, que demonstraram uma variedade de abordagens e
estratégias para lidar com os mesmos problemas fundamentais de sua execugdo. A
quantidade de diretrizes relatadas, bem como suas frequentes transfiguragdes ao longo
das sessfes, reveleram um engajamento continuo no processo de aprendizado, bem
como uma elevada motivacéo e capacidade de autorreflexdo, que resultaram em um

refinamento progressivo e consistente de todos 0s movimentos trabal hados.
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6.8. Aslinhas centrais deinvestigacao inter pretativa

Além de abarcarem diferentes dimensbes e objetivos, consideramos que as
diretrizes de estudo e guias de execucao foram guiadas por algumas linhas centrais de
investigacdo interpretativa. Estes conceitos abrangentes foram explorados em contextos
diversos, atuaram como el ementos de integracdo nas concepgoes gestadas sobre as obras
e muitas vezes foram os motivadores de novas buscas durante as trgetérias de
aprendizado.

Nos diagramas abaixo, foram sintetizadas as principais linhas investigativas
consolidadas nas trgjetdrias de aprendizado dos participantes. Para cada linha
investigava, foram identificadas metas e diretrizes relacionadas, bem como as
dimensdes que contemplaram. Por vezes, metas similares estiveram ligadas a diferentes
linhas de investigacdo, ou foram enquadradas em duas ou mais linhas interpretativas.
Nas figuras, as letras “B”, “I” e “E” se referem as dimensdes basicas, interpretativas e
expressivas, enquanto que aletra“S” se refere as sessdes (1-4) de col etanas quaisforam
identificadas.

6.8.1. Linhasdeinvestigacéo inter pretativa: Participante 1

Além da énfase conferida as dimensdes bésicas (“refinamento mecanico” e
“pedalizacdo” na Figura 68), um aspecto ja bastante ressaltado sobre o0 aprendizado de
P1, outra linha central em seu aprendizado foi a busca pela diferenciacéo dos “planos
sonoros”’. Muitas de suas metas estiveram vinculadas a esta linha investigativa, que
pareceter sido o principal foco de suas consideragesinterpretativas, junto com a busca
pelo “fraseado”. A “compreensdo estrutural” foi uma linha de menor importancia,
restrita mais a fase inicial do aprendizado, na qual o participante buscou realizar uma
cifragem harmonica gradual dos trechos que estavam dentro do alcance de sua

compreensdo musical.
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Figura 68. Linhas centrais de investigacdo interpretativas de P1

Concepgoes expressivas:
"agitado” vs "suave “(E), "grandioso” (E)
melancdlico (E), "canto e danca” (E)

Pedalizagao:
“limpar harmonias” (B, I)
“una corda” [buscar outros
timbres] ()

Refinamento mecanico:
dedilhados (B), “relaxamento” (B)

compreensao articulacdes (B), “limpeza da execucao” (B)
estrutural: “diferenciar coisas na mesma mao” (Bl)
cifragem
harmonica
gradual Fraseado:

cantar (E), gradacdes de dinamicas (1), "ndo bater
notas” (B), distinguir melodia de acompanhamento (I, B)

Busca por planos sonoros:
“destacar melodia da harmonia” (B, |), "mostrar mais o baixo™ (1), "menos
esquerda” (1), "ouvir a melodia” (1),"mudar dedilhado para destacar mais
melodia” (B), “diferenciar timbres (1), "limpeza da execucdo” (B, I)

S1 S2 S3 S4 Prova

6.8.2. Linhas deinvestigacao inter pretativa: Participante 1

No aprendizado de P2, ressaltamos duas linhas investigavas, que gradua mente
tornaram-se elementos unificadores na concepcao da obra. Uma linha relacionou-se
com a ideia expressiva “improvisacao”, e resultou em marcos em todas as dimensdes.
Essa busca, inicialmente restrita a secéo Adagio, acabou por guiar também a secéo
inicial da Toccata. Este par de se¢Ges foi contrastado com as segdes Un Poco Allegro e
Fuga, regidas por uma linha investigava que valorizava o jogo imitativo e a polifonia.
As metas centrais dessa linha consistiam em valorizar a entrada sucessiva das vozes e
refinar as articul agtes destas segOes e outros aspectos interpretativos que auxiliassem a
projecdo da polifonia. Os aspectos basicos também estiveram representados em trés
linhas centrais: “consolidacdo de dedilhados”, obtencdo de “fluéncia mecanica” e,

principalmente no “refinamento das articulagdes”, cujas metas estenderam-se durante
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todo o semestre letivo. A compreensdo estrutural assim como na trajetdria de
aprendizado de P1, também foi uma linha investigativa restrita ao periodo inicia do

aprendizado, rel acionada com poucas metas de estudo.

Figura 69. Linhas centrais de investigacdo interpretativa de P2

Improvisagao:
“acellerando” (1)
mais animado” (E)
fluéncia” (B, 1) e direcionalidade(l)
liberdade ritmica (1) e contrastes

(E)
compreensao Jogo imitativo e polifonia:
estrutural: [ressaltar] "vozes™ (1)

"harmonia” (1) [mostrar] tema” (1)

Fluéncia mecanica:

Consolidagao de acelerar o andamento
dedilhados (B) (B, 1)

Refinamento das articulagoes
(B,1)

S1 S2 S3 S4 Prova

6.8.3. Linhas deinvestigacao interpretativa: Participante 3

P3 apresentou uma quantidade maior de linhas investigavas do que P1 e P2, as
quais foram aprofundadas progressivamente ao longo de seu aprendizado, de maneira
bastante consistente e equilibrada. Suas metas também foram mais variadas, bem como
as estratégias empregadas, indicando um nivel de expertise nitidamente superior ao dos
demais participantes.

Diferentemente dos demais participantes, a “compreensdo estrutural” foi uma

linha perseguida durante praticamente todo o semestre | etivo, incorporada as suas metas
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habituais de estudo. A investigac&o das dimensdes estruturais da obra frequentemente
esteve ligada aos marcos interpretativos e expressivos. O refinamento dos aspectos
basicos, por suavez, também foi investigado em maior profundidade, com um nimero
bastante expressivos de metas e guias rel acionadas a linha de investigacéo.

Em relagdo aos aspectos predominantemente interpretativos e expressivos,
destacamos quatro linhas principais, a partir dos quais foram gestados 0s principais
marcos regulatérios da interpretacdo da obra: “atribuicGes expressivas”, “contrastes e
imprevisibilidade”, *“orquestracdo e referéncias timbricas”, “planos sonoros e
polifonia”.

Embora a maior parte das linhas investigativas tenham ocorrido
concomitantemente, desde o inicio do aprendizado, a busca pela “unidade e
continuidade” musical esteve relacionada a um estégio posterior no aprendizado, visto

que dependia do refinamento das se¢Oes individuais.

Figura 70. Linhas centrais de investigacdo interpretativa de P3

Atribuigoes expressivas:
“cantar” (B, |, E), “cantabile” (B, |, E), "agitado” (B, I, E), "enérgico™ (B, |, E), "dramatico” (I, E), "tens3o/resolucio” (I, E), “instabilidade” (E),
“misterioso” (B. |. E). "surpresa” (E). "simplicidade” (E)

Contrastes e imprevisibilidade:
“surpresa” (E), "momentos de liismo X momentos ritmicos” (B. I, E), "simplicidade X
agitado/enérgico” (B, |, E), "articulac3o legato x staccato” (B),
concepcdo ritmica vs concepcao melddica” (B, I, E)

Orquestragao e referéncias timbricas:
“mudar a cor - trompa” (I, E), tutti orquestral” (B, I, E), tutti vs solo” (B, |, E), "colcheias ndotio curtas: reverberacdo do arco nas
L

cordas” (B, |, E), "variar timbres: violino, viola, cello” (I, E), "melodia de instrumentos de cordas™ (B, I)
Unidade e continuidade musical:
— “Manter pulsacio constante” (B), “regularidade do ritmo” (B),
~ Planos sonoros e polifonia: “concepgao ritmica” (B, 1), “acimulo de tens3o (I, E)", “ouvir a
“Diferenciar timbre entre as vozes”, (I) || |onga linha descendente do baixo™ (1), "conduzir em frases longas”
‘ressaltar o contraponto™ (1), “cantar® (1), “organicidade da pulsacio” (B, 1), “hierarquia dos tempos”
(1), “"projetar” (1), "toque profundo” (B, I) (1), "conduzir * (1)

compreensao estrutural:
analise harmadnica, contraponto, estrutura fraseoldgica. segmentacao por
texturas, “contraponto duplo”, “invers3o textural”, "arpejo”, “imitacdo”, “ressaltar o
contraponto” (1), “hierarquia dos tempos” (1), "organicidade da pulsacdo” (1),
“instabilidade harmdnica”, “tens3o/resolucio”

Refinamento técnico-mecanico e monitoragao proprioceptiva:
“peso do braco em cada nota” (B), “rotacdo da mao” (B), “rotacdo do punho” (B), "peso no polegar e rotacdo” (B), "dedos curvados”
(B), "mais articulado " (B), "salto” (B), "dedilhado” (B), "contato com o teclado” (B), toque profundo™ (B), "movimento circular” (B),
“articulacdo legato x staccato” (B)

S1 S2 S3 S4
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6.9. Os ciclos de refinamento nastrajetorias de aprendizado

O plangjamento do estudo, as dimensdes enfatizadas e as linhas de investigacéo
interpretativa pesquisadas resultaram em diferentes ciclos de refinamento natrgjetoria
de aprendizado de cada um dos participantes. A natureza destes ciclos foi determinante
para 0 aprimoramento dos produtos obtidos. Destacamos o papel da investigagéo
interpretativa - consolidada no estabel ecimento de marcos regul atérios da execugéo -
enguanto propulsor central do refinamento obtido ao longo das tragjetérias de estudo. De
maneira geral, a investigacdo foi mais relevante quando lidou com aspectos
interpretativos e expressivos, ou sgja, quando se ocupou das dimensdes musicais em
oposicdo as dimensdes técnico-mecanicas. Como constatado anteriormente, a
investigacdo das dimensdes técnico-mecanicas resultou em um aprimoramento dos
resultados especialmente quando vinculada as linhas centrais de investigacéo
interpretativa e reguladas por estratégias atamente especificas, que geramente
demandaram conhecimentos proprioceptivos j& consolidados.

Os esquemas apresentados abaixam apresentam uma perspectiva sincroénica das
trajetorias de aprendizado, complementando a dimensdo diacronica abordada nos
capitul os centrados em cada um dos estudos de caso. As setas paraadireitarepresentam
novas etapas investigativas, resultando em refinamento na preparagdo, ao passo que as
setas direcionadas a esquerda representam a regul acéo, reflexéo e redirecionamento do
aprendizado. Esses sentidos ndo sdo estanques. em cada caso, busquel representar
graficamente as relacfes mais presentes em cada trgjetoria de aprendizado, recorrendo

arotulos e legendas adicionais quando julguei necessario.

6.9.1. Ciclo derefinamento do Participante 1

O ciclo de refinamento natrgjetoria de aprendizado de P1 (Figura 1) teve como
ponto de partida a decodificagdo e reconhecimento das unidades basicas na partitura:
acordes, padroes harmonicos, dindmicas, articulagbes e acentuagOes. Esse
reconhecimento ainda foi realizado de forma fragmentada, resultando em uma leitura
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musical ainda centrada na realizacdo das partes individuais, sem uma contextualizacdo
mai s abrangente.

Suatrgjetoria parece ter enfatizado como elemento central o aprimoramento das
dimensdes béasicas, priorizando a regulacéo da realizacdo mecanica desde as etapas
iniciais da leitura. A maior parte das estratégias adotadas parece ter se direcionado a
este aspecto, em vista dos desafi os técni co-mecani cos que a Sonatina de Ravel impunha
ao participante. O estabelecimento de marcos interpretativos relativos ao fraseado,
articulacOes, e planos sonoros foi geralmente acompanhado por um retorno aregulacdo
das dimensbes basicas, devido a falta de conhecimentos procedimentais e
proprioceptivos mais consolidados que permitissem a P1 realizar suas concepgoes.
Dessa forma, a realizacéo de suas inten¢bes musicais exigiu um significativo esforco
pessoal e atingiu niveis de sucesso variados, dependendo das demandas das passagens
em questéo.

Dentre as estratégias adotadas para lidar com a realizagdo mecénica, o
Participante conferiu especial énfase a utilizacdo do metrénomo e a monitoragéo do
“relaxamento”, porém teve dificuldade em consolidar avangos mais efetivos nesses
aspectos. O tempo do semestre parece néo ter sido suficiente para que consolidasse
avancos técnico-mecanicos de maior impacto, apesar do esforgo do participante em
regular essa dimensdo em sua execucdo. Possivelmente, essa linha investigativa |he
exigiriamais tempo e orientagcdes externas para que pudesse se consolidar enquanto um
elemento propulsar do aprimoramento em sua trgjetéria de aprendizado. Outro eixo de
monitoramento na realizagdo consistiu na busca por “planos sonoros”, aspecto no qual
obteve maior sucesso.

O modelo de ciclo proposto na Figura 71 tenta esquematizar esta dindmica de

refinamento:
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Figura 71. Ciclo de refinamento na trajetoria de aprendizado de P1

Utilizagao do )
Metrénomo, Aspectos
‘ inici ’ basicos
Leiturainicial da obra buscar

relaxamento’

Decodificacao e Regulacao da realizacao

reconhgcnmento mecanica -
de unidades. p
Estudo | E
fragmentado. R
F
L Estabelecimento de 0
Realizacdo das Investigacdo marcos interpretativos R
dimensdes basicas (fraseado, M
articulacdes, planos A
S0Noros) N
C
) E

Regulacao da realizacao

mecanica

{J Investigacao

.
n re:Srg Zg?gs Distinguir melodias de
“v";cp'"ado“s 5 acompanhamentos,
Ay : limpar" execugdo

realizagdo mecanica) i

6.9.2. Ciclo derefinamento do Participante 2

A trgetéria de aprendizado de P2 (Figura 72) apresentou um ciclo de
refinamento bastante distinto em relacéo ao de P1. Sualeiturainicia da Toccataem Mi
Menor de J.S. Bach - com excecéo da fuga - parece ter resolvido satisfatoriamente as
demandas técnicas basicas da pega, e incorporou processos de modelagem aural a partir
de gravacoes referenciais. ApOs o0 termino do periodo de leitura inicia, o foco de
investigacdo de P2 consistiu no estabelecimento de marcos basicos. andamentos,
articul agdes e dedilhados, aparentemente ainda desvinculados de uma intencionalidade
expressiva explicita. Durante o restante do semestre, o foco de sua preparacdo residiu
no estabel ecimento de marcos interpretativos e expressivos, progressivamente refinados
ao longo do semestre, aindaque em um ritmo vagaroso. P2 apresentou pouca autonomia
no estabelecimento desses marcos, recorrendo constantemente as orientagdes do

professor de instrumento ou aos processos de modelagem aural. A compreensdo
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harmonica também foi um fator de auxilio nos seus marcos, no entanto ndo parece ter

sido investigada de forma consistente, tendo sido mais explorada durante o processo de

leitura do que durante o restante do aprendizado. Suas investigacdes interpretativas

centraram-se em duas linhas principais. a busca do carater improvisatorio, ha secéo

inicial e no Adagio, e a valorizagdo do jogo imitativo nas segoes Un Poco Allegro e

Fuga. Ao contrario das demais se¢Oes, no aprendizado de P2 o ciclo de refinamento da

Fuga parece ndo ter ultrapassado a regulacdo das dimensdes basicas. A auséncia de

maiores esforgos investigativos em relacéo ao estabel ecimento de marcos nessa se¢céo

parece ter impactado significativamente seu refinamento, resultando numacircul aridade

de metas e resultados que contrastaram com o restante do aprendizado da obra.

Figura 72. Ciclo de refinamento natrajetoria de aprendizado de P2

Leitura inicial da obra

Identificacdo
dos pilares

harmdnicos.
Busca por
fluéncia

Dimensao expressiva

mecanica na
realizac3o. h ; "
? Modelagem aural I_]

Improvisar

Modelagem Dmensées
aural basicas
(gravacdes andamentos
referenciais) dedilhados e

articlagbes

Investigacao

Estabelecimento
de marcos
interpretativos e
expressivos

Performance

Feedback do professor I_J

Imitac3o e polifonia

Dimens3o interpretativa
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6.9.2. Ciclo derefinamento do Participante 3

De maneira geral, o plangamento estabelecido por P3 para o estudo de cada
movimento da Sonata Op. 22 de Beethoven parece ter contemplado etapas bem
definidas, que delinearam a natureza de suas metas de estudo em cada sessdo0. Seu ponto
de partida, de maneira geral, residiu na compreensdo estrutural e no reconhecimento de
pilares harmbnicos, motivicos, estrutura fraseologica, bem como recorréncias e
contrastes. Ao contrério dos demais participantes, linha investigava (compreensao
estrutural) ndo serestringiu ao periodo inicial de aprendizado, masfoi consistentemente
incorporada em seu ciclo de preparacéo em aprofundamento progressivo. Uma vez
identificados, os elementos estruturais auxiliaram a segmentacéo da obra em unidades
menores, que receberam marcos interpretativos distintivos, contemplando diversas
dimensdes (interpretativas, expressivas e basicas). Apos o estabel ecimento dos marcos
interpretativos, a proxima etapa no processo de P3 geralmente consistiu no refinamento
das dimensdes basicas, buscando a melhor realizagdo dos marcos interpretativos e

expressivos estabel ecidos na fase anterior.

Os ultimos estagios identificados tinham como focos a busca pel o agrupamento
das partes e a investigacdo das dimensdes interpretativas relacionadas a continuidade
musical, tendo em vista a performance integral de cada um dos movimentos. Esse
planegjamento parece ter ocorrido em todos os movimentos e, devido a ordem sequencial
pelaqual trabalhou aobra, priorizando diferentes movimentos ao longo do semestre, foi
possivel observar como suas metas foram consistentes com esse plano de trabaho
Possivelmente, uma etapa adicional consistiriano agrupamento da obra como um todo,
no entanto o tempo disponivel para o aprendizado ndo foi suficiente para que P3
atingisse este estagio, sendo o Ultimo produto gravado ainda uma de suas primeiras
execugdes ponta-a-ponta da obra.

Em seu ciclo de refinamento, ficou evidenciada sua maior expertise em relacéo
aos demais participantes. P3 conseguiu integrar diferentes dimensdes e linhas
interpretativas em umartrgj etoria de aprendizado bastante eficaz, guiado por concepcdes
holisticas e por representagdes mentais precisas. A tabela abaixo busca esquemati zar

essas dinamicas em sua trgjetéria de aprendizado:
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Figura 73. Ciclo de refinamento natrgjetoria de aprendizado de P3
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CONCLUSAO

A abordagem dos complexos processos envolvidos no aprendizado musical de
umanovapecamusical por estudantes de musica- em estagios distintos de suaformagéo
- relevou uma vasta gama de posi cionamentos e condutas. As trajetérias de aprendizado
dos participantes revelaram dinamicas distintas de regulacdo e refinamento, bem como
diferentes estilos e abordagens pessoais de aprendizado. O cruzamento das diferentes
perspectivas apontou para a importancia de avaliar os produtos musicais obtidos de
forma contextualizada, valorizando 0s processos musicais empregados por cada
estudante e seus conhecimentos prévios. Em relacdo aos produtos musicais obtidos,
buscamos transcender a acuidade de execucdo engquanto parametro avaliador, buscando
valorizar principalmente as dimensdes interpretativas e expressivas. Dentro desse viés,
ressaltamos fortemente o papel da criatividade investigativa, que demonstrou
desempenhar o0 mais relevante papel no refinamento dos produtos obtidos.

Asmetodologias de relato de estudo e guias de execucéo de Roger Chaffin et al.
(2001), bem como as dinadmicas de regul agdo propostas por Zimmerman (2002) e Santos
(2007), balizaram a analise dos processos musicais empregados. No entanto, ao longo
do processo, foram construidas novas ferramentas e construtos gque auxiliariam a
compreensdo dos casos trabalhados. Para aém da taxonomia de relato original, que
previaquatro dimensdes (bésicas, interpretativas, expressivas e estruturais), a definicdo
delinhas deinvestigacdo interpretativacentrais (Capitul o 6.8) serviu para contextualizar
as metas e guias de execucdo, permitindo avaiar o refinamento das trgetorias de
aprendizado e filtrar as diretrizes de estudo. As dindmicas de aprendizado foram
sumarizadas em ciclos de refinamento (vide Capitulo 6.9), que auxiliariam naavaliacéo
da eficacia e equilibrio dos processos empregados. Acreditamos que tais construtos
podem contribuir para a andlise do plangamento de estudo - em uma dimensdo
gualitativa -, no sentido de gjudar aidentificar os elementos propul sores do refinamento
musical presente nos produtos obtidos.
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Foi possivel observar que, ao longo do semestre letivo, os participantes
obtiveram éxito em realizar a maior parte das metas propostas, materializadas nas
formas diversas de relato utilizadas durante a coleta de dados. A sustentacdo de uma
aitude investigativa - manifestada no empenho de cada participante em explorar
diferentes dimensdes interpretativas, buscar novas solugdes e explorar criativamente a
obra musical - desempenhou o0 mais relevante papel no refinamento dos produtos
musicais. Tendo em vistas a importancia atribuida ao papel da investigacéo
interpretativa (vide Capitulo 1.7) neste estudo, proponho um refinamento deste
conceito, iniciddmente trabalhado por Santos (2007) e Santos e Gerling (2010).
Constatou-se que, nos casos estudos, a investigagdo interpretativa consistiu
fundamentalmente em uma atitude provocadora de mudangas qualitativas na
preparacdo: alteragdes na forma de conduta, nos objetivos propostos e nas estratégias
empregadas, sgjapor meio de recursos externos (pesquisa, modelagem aural, feedbacks
externos) ou internos (recontextualizacdo de conhecimentos prévios, insights criativos,
experimentacao).

O tempo de aprendizado, delimitado pelo semestre letivo, foi julgado como
insuficiente pelos trés participantes. No entanto, o participante que obteve os melhores
resultados buscou superar alimitacéo de tempo de aprendizado priorizando 0s processos
investigativos, resultando em transfigurac@o e refinamento constante das diretrizes de
estudo, sgiam nas metas especificas ou nos pontos globais de monitoracdo, mesmo
quando havia relatado pouco tempo de estudo. Essa capacidade investigativa
relacionou-se principalmente com a expertise musical j4 consolidada e, nesta
perspectiva, reforcamos a recomendacdo de escolha criteriosa e realista do repertério a
ser trabalhado durante o semestre.

Os periodos de maior rendimento estiveram geral mente associados aum esforco
de expandir os marcos interpretativos. A regulagdo dos aspectos bésicos, apesar de ter
gerado uma maior sensagcdo de confianga e seguranca nos participantes, pareceu ter
menos efeito direto na qualidade dos produtos obtidos, exceto quando associada a
estratégias atamente especificas, envolvendo conhecimentos proprioceptivos e
procedimentais. Desta forma, quando as diretrizes de estudo centradas nos aspectos
mecanicos ndo foram acompanhadas de processos investigativos condizentes com as

metas propostas, pode-se constatar um rendimento menor. Esta regulacdo pareceu estar
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mais associada & manutencdo de memorias motores - implicitas e frégeis enquanto
representacbes mentais (CHAFFIN, 2012b) - do que ao refinamento qualitativo dos
produtos obtidos.

Periodos de relativa estagnacdo no aprendizado foram marcados por uma
circularidade de diretrizes de estudo, ou sgja, pela reciclagem de objetivos, geralmente
de carater genérico e por vezes centrados na realizacdo dos aspectos bésicos. Estes
periodos foram associados com uma série de fatores. tempo reduzido de estudo,
capacidade limitadaem julgar os produtos, ausénciade estratégias e conhecimentos para
resolver os problemas propostos - tanto por limitagbes técnicas quanto pela
compreensdo musical, ou por esforgo investigativo insuficiente. Para superar estes
periodos, os participantes recorreram ao apoio do professor de instrumento, dos colegas
na disciplina “Laboratério de Execucdo Instrumental”, tocaram em masterclasses,
buscaram as solugdes adotadas por intérpretes referencials, através da escuta critica de
gravacOes, ou recontextualizaram linhas de investigacOes ja existentes. Atraves dessas
estratégias, conseguiram ampliar seu espectro de investigagdes, propulsionando o

refinamento dos produtos obtidos.

O presente estudo atesta aimportancia de ado¢do de perspectivas longitudinais
naavaliacdo dos processos aprendizado instrumental, que podem consistir em gravacoes
de produtos parciais, sessdes de estudo, autorrelatos e diarios de estudo. O registro da
trajetdria de estudo pode ser uma ferramenta Util para gque alunos e professores possam
avaliar, retrospectiva e prospectivamente, o plang amento do aprendizado instrumental
e adotar praticas reflexivas sobre os processos empregados. Face os resultados obtidos,
0 autor ressalta igualmente a importancia de estimular processos criativos de
investigagcdo, bem como anecessidade de estimular aintegracéo de multiplas dimensdes

durante o processo de aprendizado instrumental .

Os resultados também corroboraram a necessidade de discusséo das dimensdes
qualitativas do estudo em um contexto de aprendizado instrumental. Nos casos
estudados, o refinamento dos produtos esteve fortemente vinculado ao estabel ecimento
de metas significativas, contextualizadas dentro de linhas abrangentes de investigagdo
interpretativa e cuja realizagdo encontrava-se dentro das habilidades técnico-

instrumentais dos participantes.
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ANEXO 1-CARTA-CONVITE

Prezado(a),

Meu nome € Fernando Rauber Gongalves, aluno do Doutorado em Préticas
Interpretativas do Programa de POs-Graduacdo em Mdusica da UFRGS. Estou
trabal hando na minha tese de doutorado um estudo sobre o aprendizado de novas obras
durante 0 semeste letivo, centrado na investigacdo das relagdes entre as diretrizes de
estudo estabelecidas, os mecanismos de controle do estudo e a construcéo e

consolidacao de decisdes interpretativas.

Trabalharei com estudos de casos, ou sgja, de forma aprofundada com um
numero restrito de participantes, e gostaria de te convidar para fazer parte deste estudo
neste semestre. O estudo seré centrado em uma pega do teu repertério para 0 proximo
semestre, preferencialmente aguela que estgjas mais motivado para aprender. Seréo
realizados encontros periodicos, nos quais serdo gravados o estégio atual da peca,
seguido de uma entrevista na qual conversaremos sobre tua preparagdo, decisdes e
plangamento do estudo. Também terds que entregar nestes encontros um relato
(conciso) sobre as diretrizes de estudo empregadas, indicadas de forma resumida e
flexivel na partitura de estudo a partir de categorias pré-estabel ecidas.

Aguardo teu retorno e me coloco a disposi¢do para mais esclarecimentos.

Grato pela atencéo,

Fernando Rauber Gongalves
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ANEXO 2 - Metodologia de relato e guias de execucéo (Traduzido e adaptado de
CHAFFIN, s.d., “Study Your Music Practice”)

No decorrer do aprendizado de uma nova pegca musical, um musico deve refletir
e decidir sobre muitos aspectos (Chaffin, Imreh & Crawford, 2002). Vocé irarelatar as
deci sbes que tomou durante o aprendizado da peca, organizadas em diferentes sugestbes
de categorias. O objetivo € compreender como vVOcé pensa sobre a pega. Sugerimos néo
completar o relato em uma Unica sessdo, e trabalhar da forma mais precisa e detalhada
possivel.

Vamoste pedir querelatetréstipos deinformacdo: 1) aestruturamusical dapega
(como voceé divide seus segmentos); 2) as caracteristicas da musica nas quais Vocé
pensou durante seu estudo; 3) o que vocé pensa durante sua execucdo. Nao existem

respostas certas ou erradas. O que importa é como vocé pensa sobre amusica.

1) Estruturamusical:

Quais sdo as principais e subdivisdes da peca? Vocé pode dividi-la de acordo
com os temas musicais, com a harmdnia, com a disposi¢do da partitura por sistemas ou
paginas, alguma combinacdo destes elementos ou de alguma outra forma. Seja como
vocé dividir a peca, esta € a estrutura para voceé.

2) Decisdes durante o estudo

Durante o aprendizado de uma pega, vocé toma decisdes sobre como toca-la
Dividiremos estas decisdes nas seguintes categorias: técnica basica, interpretacdo e

EXpressao.
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a) Técnica bésica. Para executar as notas, decisdes basicas sdo necessarias: dedilhado,
posi¢cao da méo, pedalizacdo, saltos, dificuldade instrumental, etc.

b) Interpretacdo. Decisdes que moldam aspectos interpretativos, tais como o fraseado,

adindmica, o andamento, a articulagéo ou o timbre.

) Expressdo: suas decisdes sobre técnica e interpretacéo foram provavel mente guiadas
pel os ti pos de sentimentos musi cai s que VOCE quis evocar. Se VOCE pensou neste aspecto
durante sua pratica, entéo talvez vocé tera decisdes expressivos para relatar. Nao ha

problemas caso vocé ndo tenha nada arelatar neste aspecto.

3) Aspectos monitorados durante a performance.

A medida que vocé estuda, estas decisdes bésicas, interpretativas e expressivas
tornam-se autométicas, e quando vocé executa a musica ndo precisa mas pensar
consciente nelas. No entanto, existem algumas caracteristicas que vocé ainda pensa
durante a execucéo. Chamaremos estas de guias de execucéo (GE). Guias de execugdo
s80 aguelas caracteristicas da musica nas quais vocé regularmente pensa durante sua
execucdo. Discutiremos mais sobre como identificar e relatar os guias de execucdo

abaixo.

Como redlizar os relatos

Cada caracteristicarelatada deve ser indicada de maneira claraem uma copia da
partitura. Recomenda-se utilizar um 18pis, caso vocé precise mudar algo. Asindicagdes
podem ser feitas em copias separadas da partitura ou ha mesma copia (isto depende da
quantidade de aspectos rel atados), indicada por diferentes cores ou por algum outro tipo

de legenda. As caracteristicas relatadas através de guias de execucdo relacionam-se
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com: estrutura, técnica bésica, interpretacdo e expressdo. Sinta-se a vontade para
acrescentar outros tipos de decisdes tomadas, segja nas copias da partitura ou em sua
partitura principal de estudo. N&o esqueca de colocar a data do relato nas cOpias da
partitura.

Relato da estrutura musical;

Divisdes de se¢les ou segmentos: marque o inicio da cada secéo, bem como as
subdivisdes que vocé efetivamente utiliza (este ndo € um exercicio de andlise formal!).
Divisdes podem também ser determinadas a partir de mudancas harmonicas, na textura
ou na organizagao das frases musicais. Esta divisio deve refletir seu pensamento sobre
aorganizagao e execucao da pega.

Relato de aspectos da técnica basica

Aspectos relacionados a mecéanicainstrumental :

a) dedilhados que sdo o resultado de escolhas deliberadas (dedilhados
automatizados sem esforgo ou nos quais VOCcé ndo pensou ndo precisam ser indicados).
A quantidade de dedilhados relatados pode variar consideravelmente de pessoa para
[pessog;

b) posicdo da méo: mudancas de posicdo no teclado ou na m&o, ou mesmo,

possivels agrupamentos que foram trabal hados de maneira consciente;

c) Dificuldade técnica: atribua um valor de dificuldade técnica (1 a 10) as
passagens que mais lhe exigiram esforgo. Por exemplo, passagens com saltos, de
velocidade, ou qualquer outro tipo de dificuldade.
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Relato de dimensdes interpretativas ou expressivas:

Dimensdes interpretativas. fraseado, articulagdo, dindmica, andamento. Estes
S80 0s aspectos necess&rios para produzir uma interpretacdo musical consistente, e
podem estar interrelacionados (por exemplo, articulagéo e dinamica).

Dimensdo expressiva: valores, simbolos, conceitos, ideias e referéncias

atribuidas a uma passagem (por exemplo, “misterioso”, “alegre”, etc).

Guias de execucéo

No decorrer do aprendizado de uma nova pegca musical, um musico deve refletir
e decidir sobre muitos aspectos de sua execucdo. Durante a execugao, VOcé ndo pensa
sobre estes aspectos, pois eles se tornaram automaticos pelo estudo. Se a peca foi
realmente bem aprendida, talvez vocé consiga tocéa-la do inicio ao fim sem pensar em
coisa alguma. No entanto, isto seria algo perigoso durante uma execucdo. Vocé
provavelmente utiliza alguns marcos na musica — caracteristicas que sdo importantes
para sua imagem musical da peca e que lhe gjudam a orientar sua execucdo. Estes sdo
0s guias de execucdo (GE), aspectos nos gquais VOcé pensa consci entemente durante sua

eXecucao.

Os guias de execucdo podem se referir aos diferentes aspectos mencionados
acima: estrutura, técnica bésica, interpretacdo ou expressao. V océ pode estabelecer um
nimero varidvel de guias de execucdo em diferentes dimensdes. Ou, se vocé
normalmente toca de forma automética, sem pensar, pode ter somente um guia de
execucdo, no inicio da peca. Algumas pecas poderdo exigir um grande niUmero de guias
de execugdo, enquanto outras poderdo prescindir deste recurso. Guias de execucao sdo
algo pessoa e somente vocé pode decidir quais guias seréo utilizadas.
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Os guias de execucdo sdo aqueles pontos significativos nos quais Vocé quer
realizar algo de maneiradeliberada. De maneira geral, quando confrontados com algum
problema durante seu estudo ou preparacdo de uma nova obra, muUsicos precisam
encontrar solucdes para gue o problema sgjaresol vido ou minimizado. Existem diversas
razOes para estabel ecer guias de execucdo. Por exemplo, no caso de surgirem davidas
se a redizacdo automética ira funcionar, ou entdo quando queremos monitorar nossa
execucdo para verificar se determinados aspectos estdo sendo executados conforme o
plangamos. Podemos ainda descobrir que pensar em algo especifico nos gjuda a

produzir o efeito musical que desgjamos.

Cada execucdo € diferente. Alguns aspectos podem ser consistentemente
monitorados em todas as execucgdbes. Quando isto ocorre, guias de execucéo se
configuram como um recurso paranossa seguranganaexecucao. Diversostiposde guias
podem ser pensados durante algumas execugdes, outros ocorrem em algumas ocasi 0es,
mas ndo em todas. A maior parte destes provavel mente também sdo guias de execucao.
Pensamentos esparsos ou desconexos gque acontecem durante uma execugdo, somente
umavez, ndo sdo guias de execucao. Guias de execucao sempre s&0 pensamentos sobre
a peca gque vocé ja tenha feito, seja durante o estudo ou durante execucdes anteriores.
Durante 0 estudo, cabe a vocé testar 0s pensamentos que asseguram uma performance
tal como vocé a plangou, isto € como vocé descobriu que funciona melhor. Embora
talvez vocé ndo estgja acostumado a identifica-los e denominé-|os, estes pensamentos
n&o sdo novidade para vocé. V océ os teve muitas vezes durante a preparacdo de outras
obras no seu repertorio, desta vez vocé esta sendo sistematico a respeito desta obra

especifica.

E muito provéavel que vocé ndo esteja totalmente consciente de todos os guias de
execucao que utiliza. Talvez segjanecessario executar a pecanovamente e examinar seus
pensamentos durante a execucdo antes de completar o relato. Talvez vocé queira tocar

passagens separadas ou a pecainteiraalgumas vezes até chegar em um relato confiavel.

Vocé pode ter mais de um guia na mesma passagem. Se VOCE pensa, em um
determinado momento, em um dedilhado com o polegar, dinamica forte, e "climax",
entdo vocé esta pensando em trés aspectos diferentes. técnica basica (polegar),
interpretacéo (forte), e expressdo (climax). Marque estes aspectos como guias
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separados. No entanto, se vocé somente pensa em "climax"”, e o forte e o dedilhado
acontecem automaticamente, indique somente o0 guia de execugdo expressivo. Se em
outas ocasi 0es vocé pensa em "forte" ou "polegar”, marque o(s) guia(s) que julgar mais

adequado(s). Ter muitos guias de execucdo ajuda sua consisténcia musical.

Lembre-se de dividir seus relatos de guias de execucdo em diferentes tipos:

estrutural, basico (técnica), interpretativo e expressivo.



ANEXO 3-ROTEIRO PARA ENTREVISTA INICIAL NO ESTUDO
MULTICASOS

QUESTIONARIO

Nome:

Idade:

Repertorio trabal hado:

Idade de ingresso na Universidade:
Disciplinas cursadas no semestre:

Formagao direcionada (professores e institui¢coes de ensino):

ENTREVISTA

i) Trajetoria pessoal

Com que idade e por que comegaste a estudar piano €/ou musica?
Qual foi tua motivacéo para a profissionalizacdo?
Como foi atuaformagao antes do ingresso na universidade?

Qual foi acontribui¢do da universidade em tua formagao?
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Com que tipos de repertdrio trabal haste durante tua formacgéo (musica erudita, popular,

muUsica de cAmara, etc), antes e durante a universidade?

Desenvolve algum tipo de atividades extracurricul ar ligada a musica?
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ii) Caracteristicas da pratica musical

Como organizas tuas sessdes de estudo? Qual afrequénciae por quanto tempo praticas?
Como organizas o plangjamento do aprendizado do repertério desenvolvido durante o

semestre letivo?

Como tuaformagéo e o retorno do professor de instrumento influencia este processo?

iii) Processos de leitura e aprendizagem

Como vocé aborda o aprendizado de uma nova pega musical ?
Como foi sua abordagem na leitura da obra escolhida?

Quais estratégias e recursos utilizaste?
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ANEXO 4 - ROTEIRO PARA DEMAISENTREVISTASNO ESTUDO
MULTICASOS

Como transcorreu a preparagdo da obra desde o Ultimo encontro?

Ocorreram mudangas na concepcdo da pega, sgja na totalidade ou em passagens
especificas?

Quai s aspectos foram priorizados (movimentos, passagens, dimensoes)?
Como vocé determina o que estudar e que estratégias empregas?
Quais sdo suas dificuldades e/ou preocupagoes atuai s?

Qual o significado/concepcdo do aspecto relatado nos relatos de
estudo/qguias de execucao/entrevistas anteriores?
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ANEXO 5- CARTA DE CESSAO

Eu, , brasileiro(a), carteira
de identidade , duno(a@) do curso de Bacharelado

em Musicada Universidade Federal do Rio Grande do Sul, declaro para os devidos fins
gue cedo os direitos das entrevistas redlizadas, performances e registros por escrito,
utilizados de forma anbnima, para fins de investigacdo e divulgagdo em meio
académico, como parte da tese de doutoramento de Fernando Rauber Gongalves,
regularmente inscrito no Programa de PoOs-Graduacdo em Musica da Universidade
Federa do Rio Grandedo Sul, sob orientacéo da Profa. Dra. Cristina Capparelli Gerling,

sem restricOes de prazos e citagdes, desde a presente data.

Porto Alegre, de 2013.




